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6. AHAB, 1984 (fig. 9)
“ Tols cls objectes visibles, home. no son altra cosa que mascares de carió. Pero en
cada esdeveniment, en Pacte viu, en la proesa mdubtable, allí, alguna cosa desconcguda
pero encara enraonada empeny les moldures deis seus iréis de darrcra la mascara
irraonable. Si l’home ha de colpejar, que colpegi la máscara! Com pot el prcsoncr
arribar a tora si no és travessant la parct? Per a mi, la balcna blanca es el mur que s’ha
col.local a prop de mi. A vegades pensó que no hi ha res de res a l'alire banda. Pero ja
en une prou. Aquesta balena m'obsessiona, m'aelapara. la veig en la seva íortalesa
ulirajant, envigorida amb una malicia inescrutable. Aquesta cosa inescrutable és,
principalment. el que jo odio. 1 tant si la balena blanca n’és agent, com si n’és
Pcsscncia, vull desiogar-hi el meu odi. No em parlcu de blasfemia, home: colpejana el
sol si el sol m'insultés. Car si el sol pogués 1er aixó, aleshores jo podría fer alió altre,
perqué sempre hi ha una mena de joc net aquí que presideix gelosament toles les
criatures. Pero ni aquest joc net no és el meu amo. Qui esta per sobre meu? La veritat
no té límits." 33
Quadre pintat a Vila Nova de Milfontes, Portugal, en una mena d'escapada de París o de
les presions que comen9a a sentir en l'entrada en l'elit artística internacional. Barceló
busca el contrast del lloc, del territori. París com a centre professional, Mallorca com a
lloc d'origen on sempre retoma, illa pero ja no suficientment “aillada". Barceló busca,
com en tots els canvis de taller i de lloc, reciclatge. Ara va a Portugal. S’estableix aquí
una diferencia entre els seus quadres de taller i els quadres fets a Texterior, no davant del
motiu sino dins d'ell, en la vivencia pura i present. Són dos sistemes de treball que
utilitzará Barceló: el taller, on es treballa amb la memoria com a idea i tema, pero agafa
molta importancia la construcció del quadre, premeditació, estructura, composició i
racionalització, en favor d'unes obres denses. complexes i barraques: a l’exterior, in situ
on majoritáriament fará esbossos i quadres de petit format, tret d'aquesta ocasió a
Portugal on fa pintures de gran format. resultant més fresques, menys construides i més
concises i breus, amarades de l'acritud i Taire breu i fugisser del pur present.
A Vila Nova de Milfontes pinta marines i barques, i ho fa a Taire lliure, a la platja
mesclant algues i sorra amb la pintura, i mullant els quadres d'aigua de mar, submergint-
los literalment en el mar. Conscient sempre de la fusió entre el territori i l’home,
comunicació clau per a la supervivencia i que en Tartista es mou sempre paral.lela al seu
antagónic, la inadaptació.
Fora del taller els gestos del pintor agafen una altra dimensió, en paraules del pintor:
“un altre pes, corrcsponcnt a la idea que eslava davant deis meus ulls i jo esperava
retratar, ...com en un tradicional pont-de-visió. que jo intcntaria desplanar del seu
marc.”33
Ahab és una juguesca del pintor que pot definir la seva versatilitat adaptant-se a
32 Hermann MELVILLE, Moby D/ck, pág. 158
33 M. BARCELÓ, entrevista amb l’autora.1993
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qualsevol espai t'isic. Barceló es trasllada al mar. queja ha pintat sovint, peró aquesta
vegada és l'oceá. el mar pot esser similar que el que ha pintat. el Mediterrani, les aigües,
el movimcni i color de les ones. I’horitzó. peró alguna cosa no és la mateixa. no és el
mateix mar. canvien els seus miles, els mites de l'oceá no són els mateixos mites del
mediterrani. Mitjan<;ani les similituds busca la diferencia, alió que és propi i distintiu. que
uneix i diferencia. Barceló es trasllada a l'oceá i pintará el Mar com ja ha fet, peróambel
respecte i l'estima cap els "territoris humans". recorrerá ais propis mites, peró sense
estafes, sense conversions. sino amb la naturalitat del qui tenint un món propi contundent
i segur, sap digerir de manera intel.ligent l'alteritat i personalitzar-la i universalitzar-la
mitjan^ant la vivencia i la propia experiencia. En aquest cas Barceló agafa el mite de la
balena blanca. Moby Dick com a mite de l'oceá i al hora com a part de la cultura literaria
personal. Moby Dick de Melville pertany a la cultura literaria de Barceló i pot al.ludir-hi.
peró no és fins que es troba a l 'oceá pintant el mateix mar del capitá Ahab que ho pot
utilitzar amb propietat. El vaixell d'Ahabque busca obsessivament la balena blanca, reina
de l'oceá. mite i realitat. és aquí al.ludit amb el que entenem com un altre autoretrat de
1 'artista navegant en una barca que porta el nom del capitá obssessionat per la seva
recerca. Sortir a buscar la balena blanca és equivalent a 1 'artista, l'actitud del qual és
sempre agosarada. valenta peí que fa a l'obra, la seva recerca personal. L'artista és un
permanent calador de balenes blanques. és a dir, de mites, d'imatges. Sortir a ca^ar la
balena blanca és al.ludir a dues aptituds imprescindibles per a l'artista: l'ambició i la
llibertat. Sent més importan! el procés i el fet de buscar que la propia troballa o el resultat,
que és. com diu el vell Ahab. la máscara que s'ha de colpejar o el mur que té al davant i
s'ha de travessar encara que no hi hagi res al darrera.
Referéncies literáriesclássiques perdonar una altra visió de l’etema solitud de l'artista.
el náufrag. el navegant soiitari enmig del mar amb el perill a sota de les aigües. és a dir, la
fragilitat. la insignificancia de l'home sobre la térra. Per aquest quadre utilitza colors
foscos, tant en el mar profund com en la barca i al navegant, amb reflexos d'un groe
lluminós.
Barceló dibuixa. pinta, crea imatges carregades de referéncies, al.lusions,
interpretacions, jocs metafórics. No es nega res a les possibilitats de la pintura. La pintura
no ens explica res sino que ens transmet mitjan^ant la imatge, les referéncies i les
associacions i identificacions, possibilitats i jocs del pensament sempre molt més ámplies
i vastes que les estrictament representades. La imatge del navegant en un mar fose és
evident que es correspon amb el carácter romántic de l'home sol en la immensitat de la
natura, la solitud cósmica expressada per Friedrich o els naufragis de Delacroix. Més que
una mera referéncia a un moviment. estil o época concreta de la historia, és una actitud
més aviat supratemporal que. igual que el sentir o carácter Barroc en contraposició al
elássie com entenia Eugeni D'Ors concebuts com a categories constants, eons en la
terminología dorsiana. poden conformar una manera d'entendre la realitat. Temes com el
naufragi. la solitud de l’home. el narcisisme. els autoretrats... i tots els derivats de
I autoreferencialitat. el protagonisme del jo. van ser recurrents durant els anys vuitanta en
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la pintura europea, especialment peí que fa a la transavantguarda italiana i el
neoexpressionisme alemany que es basteixen sobre aquests principis.
El mar i el navegant solitari són, en Ahab, metáfora del pintor i de la pintura, i
reflecteixen l'estat anímic i el sentir personal d'aquest moment concret.
Barceló pinta el Mar, en el seu Mediterrani o va a l'oceá, pero no són el mateix mar,
cada cas comporta el genéric i el seu concret, només l'artista és el mateix. Barceló davant
de l’oceá es capbu^a en la seva memoria per extreure el que té de comú ell i l’oceá i troba
Ahab.
7. GIORGIONE A FELANITX, 1984 (fig. 10)
Durant el 1984 Barceló treballará paral.lelament l'autoretrat, el mar i les natures mortes.
Les marines, el mar. les barques i les roques en quadres com Porto Corvo, Les rochers,
Baleau B.N, Elpintor borratxo tots del 84; l'autoretrat com a pintor a Pintor amb el seu
reflex del 82, Lepeintre avecpintean bleu del 83, Atelier avec poissons, Peintre peignant
le tableau el 84; i les natures mortes en forma d'element orgánics repartits sobre una taula
en quadres com Vanitas circus, Le nianger blanc i Anguille et rouget del 83, La danse de
couteaux, La mirada nutritiva, Carnfa carn, Fum de cuina o Bodega perillos del 84. Són
tres temes recurrents en Barceló. que poden apareixer aillats o fusionats entre si.
A Giorgionea Felanitx es fusionen els tres generes. L'autoretrat com a pintor, amb la
figura repenjada en el quadre interior que representa el mar amb roques ( quadre com Les
rochers que pinta el mateix any) amb el pinzell a la má, com els retrats clássics, en els
que el pintor es representa, no en acció de pintar, sino mostrant els atributs o els utensilis
propis del seu treball, com en la majoria de retrats en els que es mostra l’ofici o dedicació
del retratat. L’actitud clássica de repós de la figura contribueix a l’efecte d’estatisme del
quadre, a Labséncia de moviment, d’acció. Tots els elements del quadre están
conscientment ordenats i la construcció mesurada en favor d’un equilibri total. Aquesta
actitud estática contrasta amb la representació del pintor, en la majoria deis quadres,
immers en una frenética acció de pintar. És l’altre cara al sentir romantic d’Ahab, és a dir,
la forma serena, clara, construida, equilibrada. La postura, la inclinació de la figura i el
dibuix d’aquesta contomejada amb la línea clara, potencien l’al.lusió a Giorgione, pintor
modelador del classicisme veneciá del segle XV-XVI. Considerat “pintor de la llum
diáfana, daurada i cálida, de la serenitat clássica, de l’estatisme i del clima de quietud
parsimoniosa... Aproxima amb naturalitat alió sacre i alió quotidiá.f..) Segons Vasari,
Giorgione deixá des del 1507 de preparar esbossos, passant a pintar directament sobre la
tela, el que suposá la seva més gran aportació ja que canviá la manera de pintar deis
pintors venecians. Incorporá aquest sistema el seu deixeble Tiziá, i les etapes d’invenció
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preliminar i execució de la idea es fonien en una sola, guanyant espontaneítat, frescor i
color, encara que sorgien arrepenediments i correccions per a cobrir-los.'*-*4
Barceló ulilitza la ironía en la mateixa figura del pintor que pinta tota de groe, plena de
llum com si es tractés d'un sol. cobert amb una corona de fulles enganxades a manera de
collage. les mateixes fulles de les fruites de la taula; fulles que contrasten amb el fons de
pinzellada ampia i rápida, ful 1 etes retallades i enganxades d'un ciar sentit kitsch.
accentuant el decorativisme i la presencia de l'omament, que. igual que I'anécdota, són
utilitzats per Barceló sense cap mena de restricció.
No obstant aquest control del dibuix i de la figura, destaca de manera estranya l'aspecte
de la má que penja sobre el quadre en actitud de repós. semblant més que una má un drap
que. per la perspectiva de la visió i el lleuger escor^. la representa més gran, emulant un
efecte del barroc. que aparenta una deformació anatómica i un defecte del dibuix quan no
és més que una solució artificiosa per accentuar un espai intern, la il.lusió óptica, en
perspectiva.
En la natura morta. amb les fruites. la Magosta i el ganivet. repartits sobre la taula.
contrasten les formes ágils i les pinzellades rápides de la Magosta amb la insisténcia i el
detallisme d'altres fruites com la magrana. les peres i el meló. La rugositat del collage de
cartrons i els gruixos matérics amb el detallisme i el dibuix d'altres zones. La varietat en
les maneres de fer. la diversitat de tractaments i llenguatges, fa que l'estil esdevengi un
joc de contradiccions o un callare de maneres: la figura del pintor está resolta en un
llenguatge renaixentista: la taula participa d'una mirada cubista: el pinzell real enganxat a
la tela, els collages de cartrons i papers i els gruixos matérics segons el llenguatge propi
de l’lnformalisme: els retalls de papers imitant la forma de fulles d'arbre, participen d'un
carácter kitsch. antiart i més propi de les manualitats. que recorden les recreacions de
cartró-pedra de fires o les falles.
El mar aquí sembla envair-ho tot: el quadre interior sobre el que reposa el pintor
representant el mar i les roques i. la figura envoltada de mar que, a la part inferior del
quadre amb el carácter desdibuixat de les carnes del pintor i les potes de la taula, sembla
situar I'escena en un paratge ambigú entre la platja i el fons del mar.
La taula és l'element més especial del quadre per evidenciar més agosaradament fus de
maneres tradicionalment contraposades. Tractada amb una certa ambigüitat entre
perspectiva i planor que li confereix un carácter cubista. Definida mitjan9ant la línia del
dibuix. i deixant el seu interior totalment transparent de manera que podem veure el que es
troba al seu darrera com si la taula no hi sigués. Aquesta transparencia no anuí.la la
solidesa que aguanta els objectes a la seva superficie. Transparéncia i solidesa están
resoltes en una bellíssima solució deis punts de vista i de l’opció per la línia, on la
solidesa visual queda al.ludida mitjan^ant el repós deis objectes a la superficie. En la taula
Barceló no amaga el seu treball. i les insisténcies, decisions, els penediments, queden
com a part d’un resultat que evidencia el procés de construcció del quadre, en el que, a la
34 J HERNÁNDEZ PERERA *El Qnquecento italiá" a Historia universal de iart. Renaixament (II) i
mámeosme Vol VI . pég 150
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manera de Giorgione, la cerca i les solucions del quadre es troben dintre del mateix
quadre.
La composició acurada equilibra el joc entre rectes i corbes; les línies rectes del quadre i
de la taula son contrastades per les ondulacions de la figura, de les ones del mar del
quadre interior, de la llagosta i del meló que ocupa el centre del quadre.
Les compensacions. l'equilibri es resol amb la posició de la llagosta i la gerra en línia
recta, a més de la continuitat cromática del groe fins al límit del quadre, compensant el pes
del gran quadre interior; igual que el meló rodó situat en el centre visual del quadre
exerceix de pes equilibrador. La línia ascendent que exerceix la llagosta i la descendent de
la má que repenja del quadre, ens suggereixen una composició en espiral que agafa els
elements del quadre donant-los una continuitat i un carácter d’absoluta identificació, de
lligam i pertinen9a a un mateix grup. Línia ascendent que comenta, o acaba, per la base
del quadre, la gerra, i puja per la llagosta fins a la corona de fulles del cap de la figura, i
descendeix per la má reposada inclinant-se cap el meló al centre del quadre, envoltant les
fruites de la taula i pujant cap al pinzell que defineix el centre anatómic de la figura.
Giorgioneá Felanitx, títol que al.ludeix al carácter d'autoretrat en el que es barreja la
cultura clássica mediterránia, amb Giorgione, i la vivéncia personal que és Felanitx,
també mediterránia. És el quadre sobre un ciar estiu mediterrani, exuberant de blaus i
groes, de mar i sol, de fruits i marisc; aliments del mar i de la térra servits sobre la taula.
Al.lusions culturáis es mesclen amb la memoria de la térra i la vivéncia. tot en un mateix
diáleg.
8. MARINE SOUP, 1984 (fig. 11)
Les metáfores directes de la memoria i les fonts culturáis del seu treball defineixen un
aspecte molt important i responsable a més d'una de les seves imatges metafóriques més
emblemátiques, la sopa.
És aquest quadre la primera de les imatges de sopa de Barceló, que posteriorment
utilitzará, assimilará i ampliará. És una al.lusió a la mésela d’elements, a la fusió
mitjan9ant una imatge simple, clara i quotidiana com és la sopa i el fet de reinenar, de
barrejar diversos elements per unir-los. Aquesta imatge ens remet a un origen, a un sentit
primigeni de la materia reconvertida, la transformació, no ja només de la materia en
general sino, i molt concretament, de la pintura. La pintura com l’alquímia, la possibilitat
de transformar, dit en paraules del pintor, “la merda en or”, fet representat en l’obra
atribuida a Rembrandt L 'home amb el cascd'or.
Sopa marina unifica el plat, la sopa i el mar; alió més petit amb el més gran, en una
peculiar confluencia de líquids, d'aliments. El mar entra dins del plat per mesclar-se amb
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un remolí gegani. entre líquid i matéric. entre marí i terrestre, en un plat que sembla ser
una il.lusió. semi-transparent. contomejat. d una simple rodonesa que accentua el carácter
circular del fet de remenar. la insistencia del cercle. el sempre igual i sempre infinit de la
circumferencia.
El fet de remenar la sopa és tan important per a Barceló com la sopa en ella mateixa.
igual que en els autoretrats del pintor pintant és tan important el fet de pintar com el
quadre en ell mateix. l'acció de Pollock a la que al.ludia el gest i la materia aturada del
quadre. Aquest fet o acte de remenar la sopa troba el seu origen, el sentit, en la memoria
del pintor, en una imatge treta de la quotidianitat deis pagesos a Mallorca en l'acte de
barrejar diversos aliments i matéries per a preparar el menjar deis porcs, una sopa feta de
figues capolades i barrejades amb aigua i fariña remenant aquesta pasta dins d'un gran
ribcll. Aquest acte quotidiá dins la societat rural de la infantesa de Barceló. origina una
imatge (la sopa) que comporta una idea (la fusió) i un fort interés per la materia orgánica i
nutritiva, i evidencia un marcat carácter antropológic que accentua aquesta búsqueda de
noves relacions amb les coses, de noves visions sobre la relació de 1‘home amb la térra, el
mar. la realitat.
Partint d'aquest origen i des del més local i particular. Barceló. mitjan^ant un joc
d'associacions i generalització, el converteix en una imatge universal. La sopa com a
última imatge cultural possible. I eclecticisme. la mésela, la fusió d’elements i la diversitat
absol ules són possi bles i reais en la sopa, i dins d 'un mateix receptacle, un sol continent
pot teñir un contingut complex i format per diversitats. La sopa és també una metáfora de
la pintura i de l'art. de la fábrica de imatges. Com a materia nutritiva que alimenta física
(la sopa) i espiritualment (l'art). La materia que és conformada per diverses matéries,
també dona forma; igual que les diverses fonts de la creació informes es fusionen per a
esdevenir forma, materia, és a dir l'obra d'art. La matéria pictórica és alhora materia
ingredient de la sopa i nutritiva per Tespectador a través de la visió, i el quadre o l'espai
pictóric esdevé continent, receptacle i el mateix pial de la sopa. Continent i contingut ho
són tant el representa!, plat/sopa, com el mateix quadre/pintura, el quadre com a objecte i
espai que conté la materia pictórica. Els límits del plat exerceixen la mateixa fundó/
concepte que els límits del quadre.
El gran pal vermell que es clava en el líquid del plat. a més d'establir el contrast, el
trancament formal del quadre. donada la seva forma en diagonal en contraposició a la
dominan! del cercle. exerceix una variant de moviment en subtil simetría amb el raig
d'aigua que brolla de l'angle contrari del quadre. i el ciar contrast cromátic, el vermell
intens dóna vital i tal i energia al quadre dominat de blaus. alhora que el reflex del pal
vermell en l'aigua estableix el nexe d’unió entre els dos mitjans. Aixó peí que fa al seu
carácter formal, cromátic i compositiu. pero aquest pal ocupa un lloc més important i en
aquest cas la seva rotunda presencia no pot teñir només un carácter ornamental. Barceló
utilitza el pal com un gran nexe d'unió amb Tespectador i, més que amb Tespectador en
concret. ho fa ambdós mons: el món interior de la pintura, el quadre amb el seu contingut
i I objecte o la realitat física del quadre: i el món exterior al quadre peródirectament lligat
214
a aquest, que inclou tant a l'espectador que visualitza i participa mitjan9ant la
contemplació, com el pintor que executa. El remolí, l'espiral del mar i de la sopa
remenada és l’evidéncia d'una for^a. de l'existéncia d'una for^a executora, mentre que el
pal clavat en el centre del remolí és l'evidéncia d'una acció, de l'execució d'un fet per
algú, l'existéncia d'algú, el que remena la sopa amb el pal. evidenciant la presencia i
alhora l'abséncia del pintor que remou, que actúa. És l'acció iniciada i parada en un punt
qualsevol pero no finalitzada, el remolí amb el seu moviment recorda el resultat de l'acció
encara fresca, el moviment encara no esgotat que pot ser continuat en el mateix punt fins
I'infinit. el mateix carácter infinit de la circumferéncia: rodar sempre sobre un mateix punt
sense principi ni final. L'acció del pintor és congelada en el quadre i continuada en la
ment de l’espectador.
És un joc entre espai, materia i temps en el que aquests factors no poden separar-se.
Com deia Cassirer, "el espacio, el tiempo y la materia, van indisolublemente unidos, no
se definen más que por su reciprocidad i sólo su síntesis, su correlación i su
codeterminación conservan una realidad física, mientras que cada uno considerado
aisladamente cae en la categoría de la simple abstracción.”35
9.L'AMOUR FOU, 1984 (fig. 12)
Durant aquest any Barceló treballará molt sobre la imatge de les biblioteques. L'amour
fou engloba els temes recurrents de Barceló: el mar, l’autoretrat al taller, la natura morta
sobre la taula i la biblioteca o el Uibre. Les referéncies clarament explícites ais títols i
autors literaris serán constants . Recorrent a la propia memoria literaria en una mena de
diáleg amb els autors preferits, amb el conjunt d'autors i llibres. acumulant-se així noms
escrits ais lloms deis llibres, com Fitzgerald, Steevenson, Góngora, Nabokov, Pessoa,
Stendhal, Baudelaire, Conrad, Joyce, Lezama Lima, Pía, etc.
L’autoretrat al taller, nu i en erecció, és, com sempre que utilitza aquest tema, una
representació de l'espai creatiu i la constant solitud de l’artista o la introspecció previa a la
creació, només que aquí está associat a un acte erótic.
La natura morta, formada per una ampolla, una poma i lllibres repartits damunt de la
taula, de la que just apareix l'angle i está tractada d'una forma similar a la taula de
Giorgone á Felanitx (fig. 10), en una sem i transparencia que permet veure el que hi ha a
sota, en aquest cas la sabata groga. La preséncia de l'ampolla és també molt recurrent.
Autoretrat, llibres, dibuixos i Lampolla s'uneixen repetidament com al.lusions a la
introspecció. Vanitas circus, Stop reading. i Tinta, vino y lluvia (fig. 15) representen
35 Ernst CASSIRER, La filosofía de las formas simbólicas, pág. 91
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Lampolla tombada amb el vi rajant sobre un Ilibre. A El pintor borratxo (fig.14),
Lampolla buida sura sobre Laigua del mar. igual que diversos dibuixos del rostre del
pintor com a única presencia d'aquest. el pintor ja no hi és pero hi ha estat dibuixant i
emborratxant-se i tot es fon en el mar i en la pintura. La fragilitat deis dibuixos sobre
Laigua i la fragilitat de l’home contrasta amb la fonja del mar. El mar s'ho emporta tot,
fins i tot al pintor embriag de vi, de pintura i de mar. Aquesta preséncia-abséncia del
pintor amplia el joc interpretatiu i visual del quadre. on el títol exerceix, prácticament com
sempre en Barceló. una funció complementaria a la imatge aliada al joc interpretatiu.
Aquest té aquí una dualitat: per una banda el pintor borratxo de vi. que ens remet a la
figura dormint la borratxera tranquil.lament a la platja mentre el mar s’emporta els
dibuixos i l'ampolla buida, i per altra banda, el pintor borratxo de mar o ofegat en el mar
igual que s’ofegaran els papers encara sencers. L’instant immediat, el temps, el temps
breu de l'acció del quadre ens remeten encara a un sentit més profund i, fins i tot, trágic:
Ihome en el món és tan frágil com un dibuix sobre paper en el mar. El mar s’emporta els
dibuixos. els desfá. igual que pot ofegar una vida, i segueix inamovible, com el Temps.
L’instant. la brevetat de Lexisténcia és imperceptible a la immensitat del mar, que pot
condemnar a mort a un pintor borratxo o destruir la seva obra sense que res alteri el seu
devenir. Com diu Beckett a Tot esperant Godot "les dones infanten a cavall d’una tomba,
el dia resplendeix un instant i de seguida toma la nit" v\ la certesa de Lefímer de
l’existéncia que abansja havien senyalat Góngora i Quevedo.
Tinto, vino y lluvia. és un autoretrat borratxo a la ciutat mentre la pluja entra per la
finestra i tots els líquids s’estan escampant mentre el pintor dorm reclinat sobre la taula
amb els dibuixos arrugats, vi. tinta, pluja. un (libre de Neruda i una planta amb dues
úniques fulles. d’un verd intens igual que la pared de l'habitació que contrasta amb el
vermell del vi com sang. És un quadre de gran melanconia, d'una certa tristor o més aviat
cansament. La ciutat en pluja que es veu des de la finestra com un gran escenari és grisa i,
tot. totes les coses del quadre. tan els objectes com la figura tenen la mateixa tendencia
descendent que la pluja. tot decau tret de la planta esquelética de dues fulletes del mateix
verd llampant de la resta del quadre. que ens remeten formalment a la corona de fulles de
Gioryione á Felanitx.
L'amourfou és, prácticament tot ell, tot el seu espai una gran finestra que comunica
Lespai interior del taller-biblioteca amb Lespai exterior, la platja i l’horitzó. La finestra és
a més d'un nexe d'unió i comunicació d'espais, un gran escenari en el que es divisa
l’horitzó. des d’un espai interior, paral.lelisme amb Lilla. Són les forces de les que parla
sovint Barceló respecte a Lilla. La presencia constant de fo^a centrífuga i una forsa
centrípeta. La necessitat quasi vital, de sortir de Lilla, de marxar. La preséncia constant i
atraient de Lhoritzó. El món interior de Lartista. paral.lelisme amb el taller, la biblioteca,
el recurs constant a la literatura com a món tan ampli com el mateix horitzó, Lespai mental
és tan vast com Lespai físic de Lhoritzó. La introspecció de Lartista. el taller i la
biblioteca, és necessária i vital per a la creació. i és excitant. com ho diu Lerecció de la
36 Samuel BECKETT. Tot esperant Godot. pao 77
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figura ageguda al Hit, ens está dient de manera molt clara i evident, i un tant ingénua, pero
efectiva per a la comunicació, és també, com sempre en Barceló, una al.lusió quotidiana,
natural i senzilla que contrasta amb la imatge més transcendent i de serietat que sempre pot
transmetre una biblioteca d’autors clássics. La ironia, i un diáleg entre alio més
transcendent, propi de la cultura i alio més natural i simple, primari, essencial i instintiu
de Lhome. El contrast natura-cultura apareix constantment en Barceló, i de forma molt
il.lustrativa en aquest quadre. L'home nu i en estat d'excitació sexual, tancat dins de la
biblioteca. L’amor esbojarrat és el que sent fartista per la creado, en totes les seves
expressions que, tancat dins del seu món mira cap a l'exterior, cap a rhoritzó. Desig
d'horitzó, la presencia de fhoritzó marca la vida insular, la for9a centrífuga que sent el
jove artista, ávid de món, assadegat d’universalitat. Sortir de filia, pero no amb les mans
buides, s’emporta tot un bagatge, tota la biblioteca que fha format marcant per sempre els
seus altres viatges cap a fhoritzó, cap a la universalitat. El món local esdevindrá universal
i aquest quadre és com una il.lustrado d’aquesta ferma voluntat, d’aquest alhora amor cap
a la térra i desig centrífug. ”Haver estimat un horitzó és insularitat'’ escriu el poeta antillá
Derek Walcott. Barceló tancat a la biblioteca, habitant a filia, amb la finestra oberta cap a
fhoritzó.
Barceló insisteix en les perspectives violentes, marcades diagonals que travessen la tela,
espais interiors grans que accentuen el carácter vertiginós del propi espai interior que
esdevé tant físic com mental, transmetent for^a i moviment. El moviment deis llibres de la
prestatgeria trasbalsa la perspectiva, i sembla trencar fespai geométric de festudi obrint-
se a l’exterior, a la for^a del paisatge. For9a que condueix el mar cap a fhabitado o
viceversa, efecte excentuat per fafinitat cromática, tot fespai del quadre, tant f interior
com l’exterior, participa d'un mateix cromatisme, un gris permanent envaeix cel, mar,
llibres i parets, només contrastat per la llum. el groe deis penya-segats, el mateix groc-
llum que defineix les sabates del pintor (sabates de plástic própies deis habitants de les
voreres que van a pescar al mar) i un llibre. A efectes compositius, aquesta diagonal de
llum i mar que comunica interior-exterior, es contraposa a la perspectiva de fhabitació, la
prestatgeria i la finestra, equilibrant la composició. La llum del sol que cau sobre els
penya-segats i entra subtilment per la finestra il.luminant els objectes que hi ha davall la
taula, no és una llum intensa sino la llum declinant del sol, un únic raig de llum.
La finestra, fespai interior des del que es veu part de l’exterior, és un tema elássie en la
pintura. Prácticament es pot dir que no hi ha pintura d'interiors sense el recurs a la
finestra oberta, comunicant amb l’exterior com a possibilitat de sortir, com a tros de
realitat que és el propi punt de vista, tomem a Derek Walcott:
“Haber amado un horizonte és insularidad;
tu visión, como a través de una persiana, limita tu experiencia.
Tu espíritu está anhelante, pero tu mente está sucia.
(...)
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Hnv un mundo ni otro lado de la puerta,... ” ,'7
L’aire. la llum que entra per la finestra és clau per a transmetre vitalitat. moviment, espai
infinit. i desig d'altres mons. "Hay diferencias más allá del paraíso/ de nuestro
horizonte...” **
Lepetit atnourfon (fig. 13). pintat també al 84. és una variado sobre el mateix tema, en
el que dóna més importancia a la biblioteca que a la finestra que apareix en el fons, petita i
discreta.
La biblioteca es converteix en tema i sorgiran tota una série de quadres on s'amunteguen
Ilibres amb els noms deis seus autors al llom. i Kartista autoretratat com a lector. En
aqüestes biblioteques cada Ilibre és un gest del pintor i aquest gest. que defineix l’objecte
Ilibre, resumeix un altre acte de creació, confluint o fusionant el rebre i el donar,
I 'absorbir i I 'expulsar de I ’acte de creació.
En el catáleg de l'exposició de Barceló a la galería Salvador Riera, al juny del 92. Blai
Bonet escrivia:
"
un deis insumís mes fondos i amarais pcl carácter propi de la sumpluosital de Miqucl
Barceló es aquella collada de pinlurcs realit/adcs i ordidcs amb el tema de les
"biblioicques”: unes cspaioscs. alies naiurcs mortcs leles de llibrcs assecals, color de
manals de labac de fulla d'espasa, que van ser posades a assecar, cncistadcs en prcstalgcs
endrogáis en un gran comaló del buit i fondo espai de l’univcrs celeste on la llum és
1‘csser absolut que mu sempre scguit a la maieixa velocital tant si puja com si davalía i
en la blancor i bla\or del qual els alls preslalges habitáis pcls llibrcs sccs menen a fer
memóna i a Icr scntimcnl d'aquell “nosaltrcs. els mes lliurcs, en les tres quartcs parís
submcrgils’
Bihliothéífue avec ci^arette (fig. 17), Bihliothéque á la mer (fig. 16) del 84, o
Bihliothéque avec hou^ie (fig. 18) del 85. responen a una mateixa obsessió: la
introspecció. el fet artístic. la creació com a acte solitarí. i el llibre com a evasió, viatge,
recerca d'altres mons. la literatura és per a Barceló com la gran finestra de L'amourfou,
la possibilitat de sortir. la transcendencia a la realitat del present, de l'entom i fins i tot
d'un mateix. Dins d’un món tancat, els Ilibres es transformen en finestres cap a altres
mons. en espais amplis. en mons sencers. Barceló en aqüestes obres contraposará l'espai
físic tancat. quasi claustrofóbic de la biblioteca, amb l'espai infinit que representen tots els
Ilibres. El llibre guarda un món sencer dintre d'ell, i quan Barceló pinta un llibre, després
d'haver-se submergit en ell. traspassa aquesta materia de somnis a materia pictórica i,
37 Derek WALCOTT. del poema ‘Mafiana. martana" a: Islas, pág 107
38 Ibid. pág 107
Btai BONET ’Miquei del desert*. del catáleg de lexposició de M Barceló. Gal. Salvador Riera,
Barcelona. Juny 1992. pág 7
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amb un tra$ i un sol gest, disseca aquest món com un taxidermista que posteriorment
numera, quasi amb afany catalogador, el nom deis autors, convertint aqüestes obres quasi
en fitxes de bibliotecari. Stevenson, Conrad, Verlaine, Nabokov, Pessoa, Rimbaud,
Kafka, Pavese, Baudelaire, Stendhal, Shakespeare, Pastemak, Joyce, Mallarmé, Goethe,
Flaubert, Zola, Llull, Borges, Neruda, Calvino, Góngora, Cendrars, Foix, Carpentier,
Faulkner. Pía... Els llibres es trasformen en materia pictórica, segons el recorregut
literatura-objecte llibre-imatge-pintura, pero nomenant-los segueixen guardant tota la
matéria deis somnis, intacta amb la seva forcea, esdevenint espais infínits envoltant al
lector dins d'un espai físic quasi claustrofóbic.
A Biblioihéque ala mer representa aquesta fusió d'espais, pintant una biblioteca, amb la
figura del lector al davant, dins del mar o envoltada de mar, contraposant, encara més, a
l'espai tancat de la biblioteca, Fespai ampli de la lectura i, encara més, el gran espai del
mar. L'ambigüitat interior-exterior, paisatge o espai físic i espai mental actúen aquí igual
que la gran finestra a L'amourfou, només que aquí no es tráete d'una comunicació entre
els espais sino d’una total fusió i identificació, les parets de la biblioteca són de mar, o és
una biblioteca submarina.
La figura del lector totalment capficat en el llibre. aguantant-se el cap amb les mans,
tema molt tractat per Rembrandt en retrats com Titus estudiant, transmet una atmosfera
d'introspecció i concentració amb el que s'está fent similar al taller amb el pintor pintant,
amb la variant del moviment. L'acció del pintor treballant es traspassa ara a Finterior del
llibre i a la ment del lector, davant de la presencia estática de la biblioteca on el moviment
va lligat amb el temps que genera la lectura, el pas d'una paraula a l'altra, el seguit de
pagines, Facumulació de llibres formant la biblioteca.
A part d'aquest moviment-temps, aquests quadres de biblioteques transmeten una
preséncia estática, una mena de temps aturat, que Barceló contrasta amb la discreta
preséncia del fum que, de manera aparentment anecdótica, genera un petit moviment de
carácter efímer, contrastant així amb la preséncia immóbil i el temps quasi etem, passat,
present i futur deis llibres, amb un temps i moviment. breu i efímer. Així Bibliothéque
aveccigarrette i Biblioteca, ambdós del 84, en els que apareix el lector fumant
tranquil.lament i el carácter serpentejant del fum de la cigarreta, que es consumeix igual
que el temps del lector, contrasta amb Faspecte quasi fossilitzat de la biblioteca. La
mateixa cigarreta que en altres obres suggerirá el foc i la destrucció. A Bibliothéque avec
bougie, del 85, és la flama de la vela la que transmet aquest contrast, la lleugera llum que
il.lumina una zona de la biblioteca i alguns llibres i lleugerament al lector i a un bust amb
un llibre obert sobre el cap, mentres que tot el demés es troba a les fosques. Pintat en
blanc i negre, contrastant la llum blanca de la vela amb el negre deis llibres a Fombra. La
llum de la flama d’una vela és tan efímera, tan fugissera com el fum d’una cigarreta, i
igual de breu és la seva claror.
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10. LA DASSE DES COL TEALX. 1984 (fig. 19)
La natura moría va transformant-se des de les primeres obres de Barceló. A La danse
Je\ couteaux. a diferencia de les primeres natures mortes de cam podrint-se, on la
importancia radicava en el procés de descomposició o el moviment-temps de la materia
sent mes importan! I’objecte matéric en ell mateix que la col.locado en un espai. ara la
natura mona apareix en un espai definit. La superficie de la taula esdevindrá alguna cosa
mes que el simple suport d’una serie d’objectes. fruites o animáis, convertint-se en
l’espai. el territori de la natura morta. La taula també participa del moviment propi de
Barceló. del procés de transformado o evolució. des de les taules transparents del
Gior^ioneaFelanit.x i de L'aniour fou que guarden objectes damunt o davall, les taules
de Carnfacarn o Bodegó perillos del 84, a la taula com a superficie en quadres com
Ani>uille el rouget i Le Man^er hlanc del 83, La mirada nutritiva o La danse des couteaux
del 84. La superficie de la taula. I'espai en el que es mouen i s’ordenen uns objectes, ja
no és només un suport sino que ha esdevingut un món sencer per aquests objectes que es
mouen en aquest espai. peró encara no deixa de ser taula ja que Barceló marca els límits,
I'espai final de la taula i on comenta el buit. com la térra que s acaba al penya-segat on
comenta el mar. És tot un món a sobre d una taula més enllá del qual hi ha la fosca, el
desconegut. o I'espai infinit de l'horitzó. Aquest món sencer esdevé pels objectes igual
que la térra per a les persones: la seguretat, el Uoc segur, l'espai limitat més enllá del qual
hi ha el desconegut, la inseguretat. El mar respecte a la térra ferma o l'espai cósmic
respecte del planeta térra. Barceló agafa el més simple, quotidiá i senzill per al.ludir alió
universal. La natura morta no és aquí una referencia o homenatge a la representació de
natures mortes al llarg de la historia de la pintura, sino una utilització d'alló més natural i
quotidiá. i potser per aixó tradicional, una de les visions més própies a totes les cases, la
superficie de la taula i una serie d'objectes i matéries que es troben a sobre, sense aparent
predisposició. La presencia d’uns elements tan banals i tan constants en la memoria del
pintor com és l'encontre d’un meló i uns ganivets a sobre d una taula (propi d’un estiu
mediterrani com els seus estius i les seves taules) i la relació que s’estableix entre aquests
i el seu espai. Barceló juga amb aquest espai limitat de la superficie de la taula igual que
l’espai també limitat del propi quadre. dotant-lo d’un ingredient important: el moviment,
la circulació. I’equivaléncia de temps i moviment; activant la mirada, el ball de la mirada
en una associació amb la dansa deis ganivets. Així. el moviment propi i intem del quadre
es converteix en una escenografía on una serie d’elements generen un moviment constant,
una dansa. dins deis límits d'un espai. Els ganivets escampats per la taula van tallant les
fruites. la matéría: el meló tallat per la meitat i a tallades amb el ganivet en posició de
continuar tallant. la poma tallada per la meitat amb el ganivet al mig en una acció conclosa,
el ganivet al costal del plat també en acció de tallar i poder continuar tallant aliments, un
altre ganivet al cap de la taula amb el mánec damunt la taula i la punta llan9ada cap a
I‘exterior del quadre. com si també el propi límit de la taula esdevengui un altre tall,
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remetent al Jugement de Salomón on ja es tractava aquest aspecte de les coses tallades, i
trobam un altre ganivet clavat a la superficie de la taula com un intent de negar sempre
aquest espai pía, la bidimensionalitat de la tela, les al.lusions a l’espai interior, al
trencament de la superficie, aquesta dualitat constant entre la pell del quadre, la superficie
matérica plena de la materia orgánica del meló que conforma, tautológicament, les
mateixes llavors, o la fulla verda enganxada de les pomes (recordem la presencia
d'aquestes fulles a Giorgone... i a Tinta, vino y lluvia) i totes les restes matériques que es
reparteixen per la superficie, i per altra banda la negació de l'exclusivitat pictórica
d'aquesta pell amb la clara voluntat de transcendir-la. El ganivet que es clava en la
superficie i el que traspassa el límit del quadre són negatives a l'espai tancat dins d'uns
límits clars, són Lintent de voler anar més enllá, i és la fúgida cap a rhoritzó de L'amour
fou, el poder constant de la fortja centrífuga. La taula com una illa i els seus habitants
aillats, on uns repeteixen constantment el seu moviment, d'altres s'endinsen en ells
mateixos i el seu territori del poder de la forsa centrípeta, i d'altres miren cap a l’horitzó
pero mantenen la seva base a la térra per no perdre l'equilibri, o la for^a centrífuga. És el
ball deis ganivets com el ball deis illencs a Villa.
Pero el tema, el sentit de La danse des couteaux no és tant la natura morta, ni la taula, ni
els jocs cromátics de verds, ni els compositius, ja que tot aixó está en funció d’un sentit
profund que mou al pintor i origina el quadre, i és el moviment, la circulació i el carácter
de transitorietat que té tot alió que es mou. Aquest moviment va íntimament lligat al
temps. Tot moviment origina un temps i viceversa. Moviment com a tránsit, pas d’una
cosa a una altra, d'un lloc a un altre, circulació sobre un espai o un territori limitat, i la
relació de l’home amb aquest territori. L'aferrament. la permanencia a la térra i alhora el
desig d'horitzó, de canvi. de fúgida.
Un poder clássic de les natures mortes ha estat el de representar tot el temps en un
instant, o Linexorable pas del temps i la vanitat deis plaers mundans. La danse des
couteaux és una mena de jocs d'instants, on la representació no es dona directament de la
realitat sino que ve generada i segueix generant un joc de simulacions. Les imatges
al.ludeixen a la realitat. i els objectes representáis són simulacions de la realitat en quant el
seu significat i la seva forma, meló, ganivet, poma, plat, fulla... No obstant, aquesta
simulació es produeix mitjan^ant materials i procediments ambigus, que esdevenen
simulacions de la mateixa idea de representació. Així La danse des couteaux és un joc
entre la part més tradicional de la pintura, com el génere de la natura morta i la idea de
representació; i la utilització de materials que, per definició i tradicionalment, la neguen.
Es tracta d’una fusió entre el més i el menvs de la pintura, per arribar a una pintura total
amb totes les seves convencions.
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11. FUM DE CL ISA. 1985 (fig. 20)
La cuina. Iloc de transformado de la matéria nutritiva i alimenticia, com el taller del
pintor és també un Iloc de transformado de la matéria pictórica. La transformadó, el
canvi. la metamorfosi, el moviment constant... són ja. i des de les primeres capses
matériques. claus en l obra de Barceló. La cuina és el Iloc quotidiá on més s'evidencia
aquesta transformado malenca, no només com a pas de la matéria prima a plat cuinat.
sino més abans i posteriorment a aixó, des de Lorigen deis productes, la llavor i el
naixement fins a la defecació o la putrefacció. i a més el cicle que comporten d'aliment
alimenta!, del més petit al més gran, possibilitant una roda nutritiva constant. La cuina i
els elements que la integren foc. aigua i fum són generadors d‘un moviment constant i
entrelligat. La cuina com a metáfora de l'acte de pintar, pero tant la cuina com el taller
són. alhora. metáfores del cicle vital en el que Lhome está atrapat.
De fet. la cuina no deixa de ser una altra naturamorta. només que en aquest cas no es
pot dir "morta” ja que és sempre un procés de canvi. una permanent transformado. El
mots anglo-saxons. com l'anglés SiiU-life, l’alemanv Still-leben i l'holandés Still-leven,
per a designar al génere resultaría més adient. ja que Barceló no ens parla mai de mort
com a final o negació del moviment. sino que. com hem dit, és una transformado, el pas
d una cosa a I‘altra. La matéria nutría encara té un moviment, es transforma. La
putrefacció actúa sobre la matéria alterant la seva estructura, la corrupció de la matéria no
és sinó la continuítat d’un cicle. Barceló al.ludeix a aquest moviment constant, a la
permanent transformado, i ho fa a tots els nivells, en un sentit vital amb els canvis de Iloc
i tailers com un procés constant d’aprenentatge. i en els quadres que no són sinó un reflex
de tot aixó.
Barceló treballa en una série de quadres sobre les cuines, entre els que destaquen Big
spanish Jinner i Fum de cuina. en els que utilitza materíals orgánics i aliments com fariña,
arrós, spaghettis. etc. Utilitzant la matéria orgánica i pictórica perestablir una relació entre
la matéria. la llum i la imatge com a fonament de la pintura. Transforma aquesta matéria
en pintura, dotant-la de forma i contingut. Ho fa de manera senzilla i clara, amb 1‘aparent
facilitat de sempre. aconseguint un resultat d'evident efectivitat formal que facilita la
relació amb el contingut. La definido breu i esquemática deis coberts, el dibuix de l’olla
sobre un fons matéric. la forma del fum creada amb Lefecte del pentinat sobre la pintura
encara húmida i la matéria arremolinada dins de Tolla com la sopa remenant-se, i les
gambes a la planxa pintades com si es tractés de les pintades al vidre d’un bar de tapes de
la costa tpintures a les que Barceló esmenta sovint com un ingredient més en el seu ampli
ventall de possibil.litats i influéncies. fruit de la seva actitud oberta i ecléctica). Els colors
del menjar que s’está cuinant. gambes i cam. es barreja amb el fum i amb la superficie de
la cuina formant una mena d atmosfera, de boirina nutritiva, greixinosa i calenta que ens
envaeix. Mitjan^ant les imatges. la matéria i el gest es suggereixen les olors i sensacions,
que tothom pot identificar, d una cuina en acció. Processos d’identificació que mouen al
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pintor a provocar o a refer la vida en el llen^, a reviure amb la pintura.
El fum, que com el títol indica és el tema o el protagonista del quadre i no la cuina, és,
per ell mateix, tota una varietat i riquesa. Aquí el fum guarda encara part del menjar que
s'está cuinant, és com una transició. El fum transporta l’olor, movent-se, omplena la
cuina, l’espai; és materia etérea que encara té memoria de la materia sólida de la qual
prové. Materia que es transforma alterant l'estructura.
Com deia Bergson la materia és memoria', els murs de Tapies poden derpertar en la
nostra ment les empremtes i les ferides del temps; les sinuositats de Pollock, la manera i el
temps que va tardar en pintar-los, l’acció.
Tota l'acumulació de materia a la superficie del quadre contrasta amb la voluntat de
representació de la profunditat. La cuina, la superficie de la cuina es representa amb una
forta perspectiva, com prácticament tots els quadres del 84 i 85, on la diagonal defineix
fespai vertiginós que dona importancia a un primer terme on s'acumula la materia i la
mirada de l'espectador mentre que s'al.ludeix a un espai que fuga cap el fons, cap al
vértix del quadre, esdevenint més eteri, més lleuger, indefinit i quasi transparent. L’espai
ampie que defineixen les línies diagonals no es tanca, segueix més enllá del quadre i, en
certa manera, fa similar funció que la finestra a L'amourfou i Tinta, vino y lluvia, evitant
l’enclaustrament, el tancament de l’espai i contrastant o alleugerint la densitat de la materia
del primer terme.
El moviment de la má del pintor va donant forma a la materia i va definint les imatges i
generant el mateix moviment. És a dir, per una banda Barceló accentua certs
il.lusionismes i per Taltra els nega. El moviment que tenen les coses objectes i espais, els
hi ha sigut donat peí mateix moviment d'execució del pintor, el moviment del fum respon
a un gest d’ondulació, la paella amb la cam té una forma circular que li transmet una for9a
de rotació que segueix al seu voltant com si es tractés d'ones concéntriques, la geometría
de l'estructura de la cuina ve definida segons la mateixa inclinació, les pinzellades de les
rajóles reforcen la diagonal de la perpectiva, mentre que les pinzellades contraríes a la
superficie confírmen fangle recte que forma la paret amb la superficie de la cuina; la sopa
té també el moviment rotatori que defíneix fespiral matérica. Dotar a cada cosa del seu
propi moviment, que el pintor transmet amb el seu gest. La pulsió del gest en funció de
transmetre un moviment a cada cosa, unificant així gest i moviment per copsar l’esséncia
de les coses, com una mena d’animisme, o millor dit, del respecte per les coses com a
transmisores per elles mateixes d’expressivitat, d’estadis metafísics, associacions vitáis i
metáfores (que ens recorda el tractament i la valoració deis objectes de pintors com
Sánchez Cotán, Chardin o Vermeer), dotant a cada cosa del seu moviment unificant al
quadre en un ritme quasi musical, de la “música” de la cuina.
Cromáticament el contrast s'estableix amb la fredor, l’artifíci, festatisme de l’estructura
de la cuina (el moble, la paret, la rajóla), representada amb grisos, i les tonalitats cálides
del menjar, del vermell intens de les gambes, el rosat de la cam i el reflex que deixen en
el fum, i el groe del foc enees. Tot el que no es mou té un aspecte fantasmagóric, com
emboirat peí fum del que s’está coent, del que está en moviment, en procés de canvi. El
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que té moviment té vida, viure és moure’s. I la transformació de la materia en alguna cosa
desitjable. es produei x tañí a la cuina com al taller de I artista.
12. LOL'VRE <SO¡R ET BLASCl. 1985 (fig. 21)
el museo se conservo a fuerza de barniz el cadáver de una evolución. Allí eslá el
flujo del afán pictórico que siglo tras siglo ha brotado del hombre. Para conservar esta
evolución ha habido que deshacerla, triturarla, convertirla de nuevo en fragmentos y
congelarla como en un frigorífico. Cada cuadro es un cristal de aristas inequívocas y
rígidas separado de los demás, isla hermética.
Y. sin embargo, no sería difícil resucitar el cadáver. Bastaría con colocar los cuadros
en un cierto orden v resbalar la mirada velovnenle sobre ellos... Entonces se haría
patente que el movimiento de la pintura, desde (íiollo hasta nuestros días, es un gesto
único v sem illo, con su comienzo v su fin.
París 1985. el Louvre. el museu. el cinema, la cultura, la historia... Europa.
Barceló treballa en una vella església desacralitzada adaptada com a taller, "la llum té
una importáncia considerable en aquesta capella per les seves variacions en degradats
d'intensitat i els canvis de lloc d’acord amb l’hora del dia..." diu el pintor.
El pintor declara: "treballo com un fomer entre el Louvre, el taller i la biblioteca”
unificant la memoria cultural i l’ofici. el treball o, millor dit, aliant els dos actes que
generen o conflueixen en la creació com són la recepció i I 'emissió, en aquest cas la
recepció mitjan9ant la visualització de les obres d’art del museu i la lectura de les obres
literáries de la biblioteca, en elles mateixes productes de la creació que també sorgiren
d‘una recepció prévia. i Temissió mitjan^ant la creació, que també esdevindrá recepció.
Una certa saturació cultural, conforma la memoria personal de Barceló, que será digerida i
emesa en forma de quadres o materialitzada en l’obra. Per aixó mateix es pot dir que
aqüestes obres tenen un sentit clarament autobiográfic.
Barceló ha treballat sobre el tema del taller, la biblioteca i ara és el museu el
protagonista. El museu occidental, per excel.léncia. o millor dit, el “seu” museu és el
Louvre. La hístória de l’art, part de la memoria cultural europea, es troba arxivada al
Louvre. El museu, dones, com arxiu d‘aquesta memória. Com acumulació que, a manera
de paiimpsest. i igual que la biblioteca, són la metáfora de la história de Kart, del temps i
d’Europa. mitjan9ant la fusió indestríable de matéria i memória. Els quadres del Louvre
són. Ilavors. metáfores de la memória.
Louvre ISoir el hlanci és també una relectura del clarobscur, pero més que res, és un
Jos® ORTEGA Y GASSET La deshumanización del arle, pág 188
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treball sobre la llum que, més que un tema, es converteix en la mateixa esséncia de la
pintura.
D'aquesta manera, sorgiran tot un grup de quadres com Le Louvre avec statues. Sopa
de Europa, Le Louvre, grande galerie, o Le debut du film, tots del 85. La llum des del
punt de vista del clarobscur, en l'esperit de Caravaggio. Llum i foscor, blanc i negre,
grisos i penombra.
En les visions de les sales del Louvre, Barceló recorre a referents com Caravaggio i
Tintoretto, basant-se, per alguns quadres, en la mateixa composició de La trotada de les
restes de Sant Marc de Tintoretto. Barceló ha adoptat els enquadraments capriciosos, una
mena de teatralitat deis espais i els jocs de llums tenebristes i espectaculars del pintor
veneciá així com els clarobscurs de Caravaggio. Sales del Louvre que també varen ser
representades peí pintor Hubert Robert, que es recrea més en Taspecte arquitectónic i en
la monumentalitat com a ruina, que en la llum. En canvi, Barceló utilitza Tarquitectura
com a espai en el que és més rellevant el moviment de la materia que el conforma que la
representació de cap imatge específica, o millor dit, l'acumulació d'aquestes imatges que
crea una materia única.
El clarobscur, l'espai en penombra i l’acció embolcalladora de la llum és representada
mitjan^ant el moviment de la materia pictórica que sembla conduir la pintura en la direcció
de la forma, que alhora configura un espai. El gest i el moviment defineixen l'espai
arquitectónic amb tot el que inclou, com les formes escultóriques, quadres i variants de
Tarquitectura, com si es tractés de diversos ritmes que conformen el moviment general
del quadre.
A Louvre (Noir et blanc) i també a Le debut du film (fig. 22), la pintura, la materia
pictórica circula definint, configurant la realitat del quadre. Tot són direccions, camins,
pintura que transita en funció d'una forma i d'un moviment determinat. L’austeritat
cromática (blanc i negre) del quadre accentua, encara més, aquest poder de Tarquitectura,
és a dir, el gest, el moviment i la forma. Arquitectura que, amb l'acumulació de quadres i
escultures a les parets. adquireix l’aparen9a d'un baix-relleu. accentuant la unitat i la
identificació entre l’espai, la materia i la llum que defineix, remarcant el dramatisme d'un
espai que és alhora espai buit i pie.
Les tonalitats en blanc i negre i el moviment del gest accentuen Tacció envoltant de
l’espai arquitectónic, pero també ens transmeten el pes, la densitat del que es representa,
l’acumulació de materia carregada de memoria, el museu... i Europa, amb les parets
plenes, parets que s’allunyen, amb la perspectiva, sense veure el final, com el temps, el
passat, la tradició que conforma el museu i la nostra memoria. El museu és Tarxiu deis
clássics, del coneixement i tot artista recorre ais clássics, al coneixement emmagatzemat,
per a bastir el coneixement propi amb el qual crear en algún moment una obra posterior.
Barceló pinta el Louvre utilitzant el clarobscur, és a dir, recorrent ais clássics amb un deis
seus sistemes. Pero Barceló pinta el museu com un espai més que pot incidir sobre
Tartista per a estimular la creació, la seva set d’estímuls i imatges. El museu, com la
biblioteca i com el taller, o també com la platja, el mar,... són espais provocadors,
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generadora d'estímuls. autentiques fonts per al pintor, com ho són també els canvis de
taller... tot formant part d‘aquest moviment constant i total en el que el pintor es barreja,
com un gest de la má que va reconduint la materia creant la forma, construint l’espai. El
pintor está també integral en aquest gest. configurant el seu moviment per a construir la
seva obra total, el quadre vital. La circulado del pintor per la vida és com la circulació del
pinzell per la tela, generador de formes i espais posseídors d una correspondéncia
definida peí moviment. ciar exponent del temps pictóric i vital. Temps i moviment.
unificatsen el gest que. amb la materia, dóna forma i crea la imatge i l’espai: “El temps és
un pinzell freturós d’acabar/ el dibuix de les vides”41. Aquest mateix pinzell dotat d’un
moviment que defineix l’espai i forma imatges, o 1 'artista i el moviment vital i el temps.
La penombra. la llum que dibuixa. les formes just insinuades. subtilment deftnides.
desdibuixades. La penombra és la llum difosa que contrasta els volums, suavitza els
contoms i unifica I ’aspecte cromátic. El tractament que fa Barceló deis blancs i negres está
més proper ais efectes de la penombra que no ais de les ombres, ja que fa una utilització
unitária. quasi generalizada de la barreja blanc-negre. i no un contrast contundent peí que
fa a contoms i límits clara que seria el que defineix el joc llum i ombra. L’ombra és
determina per la incidéncia de la llum. en canvi la penombra ve definida per l'abséncia
d’aquesta. o la feblesa del punt lluminós. anul.lant així els contrastos bruscos i unificant
l ’espectre amosféric. El Lnuvre (Soir el Blanc) está immera en una penombra, accentuant
així l'espai unitari i el seu moviment per sobre de les obres de les parets. el passadís i el
sostre per sobre de la definició de les estátues i els quadres. Passadissos i sostre són com
a rius de pintura que segueixen un mateix moviment. un mateix corrent.
13. RESTAL RAST CH/SOIS AVEC GRESOU/LLES, 1985 (fig. 23)
Alguns deis quadres sobre les cuines i els restautants xinesos són presentats a la
primera exposició de Barceló a Nova York, a la galería de Leo Castelli, durant els mesos
d’abril i maig del 1986.
Restauran! chinois avec grenouMes i Le Chien Chináis (fig. 24). ambdós de fináis del
85. representen l'assumpció del virtuosisme pictóric: construcció i divisions en l'espai,
esplendor cromátic, recreació en el detall i la "anécdota", joc manierísta. exuberáncia
d’imatges. di veraitat i versatilitat en els tractaments malérics i en les relacions i situacions
de les coses, els objectes. les imatges i els detalIs que defineixen una atmosfera. Al
virtuosisme en la representació s’hi afegeix un tractament matéric igual de desinhibit, on
materíals orgánics (fariña, espaguettis. i arrós estabilitzats amb coles, polímera i formol)
es mesclen amb zones d’un tractament diluít en els que comensa a tractar la transparéncia.
41 MargaWa PONS i JAUME Sis bromes grtsos dalba. pág l7
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Són quadres exhuberants en els que la mirada circula, detenint-se en molts punís,
detalls, i segueix circulant, dins d'un espai que defineix una atmosfera determinada, la
d‘un restaurant xinés, no exempta d'un cert decorativisme, d’un gust ornamental en el
que també s’hi recrea el pintor. A Restauran! chináisavecgrenouilles, l’omamentació ve
definida peí propi cromatisme, on la profusió de groes, daurats, i el contrast amb el
vermell i negre conformen les tonalitats del quadre. no deixant de ser una al.lusió a un
cert "luxe” decoratiu propi d’ambients de decoració orientalista. Alhora els muráis de les
parets amb pintures de branques i la mateixa branca amb flor del gerro (motiu el de la flor
dintre del gerro amb aigua on el pintor juga amb l’efecte óptic del tronxo de la flor partit,
que apareixerá sovint en quadres del 87 com Smoke and water (fig. 37), The water
collection (fig. 36), Memorial soup (fig. 35), tenen un ciar sentit decoratiu en el s'hi
recrea el pintor, igual que els arabescos de les potes de la taula. Aquesta il.lusió
d'ornamentació, de decorativitat, interessa molt a Barceló ja que no és sino una altra
interpretació de convertir la merda en or, la materia rebutjada amb materia de desig.
Restaurant chináis... és un quadre de 195 x 300 centímetres i, com prácticament tots els
de gran format, ha estat pintat en térra per a poder circular al voltant i fins i tot caminar-hi
a sobre. Amb la tela estirada al térra i durant el procés d'execució es va saturant de la
mateixa materia que conforma el térra del taller. Deixalles com burilles, sorra, grums de
pintura resseca i diversitat d'escombraries a més de la materia orgánica com restes
alimentícies i altres objectes que el pintor utilitzará en funció d’alló representat en el
quadre. Pero a manera d’un ”atzar” controlat i volgut, les burilles i les petjades deixant
marcat en el quadre el dibuix de la sola de la sabata, serán en molts deis seus quadres una
senyal d’identitat, una marca del sistema de treball del pintor i, segons el tipus de materia
que conforma el quadre, igual que l’idioma utilitzat en el títol evidencia la seva relació
amb el lloc on ha estat pintat.
La profusió de materia no nega. pero, 1‘aspecte formal, linial i, fins i tot, detallista del
quadre. La construcció del quadre, la composició i estructuració és esmerada com la de
l’arquitecte o la del costructor: tot está conscientment ordenat. L'espai, la distáncia entre
els objectes i la seva ocupació dintre de l’espai. Les correspondéncies entre uns objectes i
els altres, entre les parts. tot possibilitant i provocant el ball de la mirada. Les anques de
granota ordenades i servides a sobre de la taula, a un cantó del quadre, mentre que a
l’altre cantó, en térra, hi ha els caps de les granotes tirats com a deixalles o com aliment
del gos que guaita sota la taula. L’aliment humá ordenat i perfectament presentat contrasta
amb l’aliment del gos llansat allá en térra i, tant l’un com l’altre, formen part d’un mateix
animal: la granota. L’home es menja les cuixes i el gos els caps i, tant l’un com l’altre,
comparteixen el mateix espai del restaurant xinés. Amb la construcció, Barceló insisteix
en les diagonals de quadres anteriors i tota la composició d’aquest quadre funciona a base
de diagonals; des de l’estructura de l’habitació de la taula fins a la disposició deis país de
menjar i els objectes de sobre la taula. La diagonal, formada per les dues meitats de la
poma i la fusta de les cuixes de granota. El paral.lelisme que s’estableix entre la branca
de dins el gerro i les branques dibuixades de les mampares són també un joc sobre el
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simulacre. la representado, la realitat i el seu reflex: el simulacre del simulacre, la imatge
de la imatge. Lefecte óptic de la branca dins el gerro d'aigua inicia un interés per la
transparencia i el contrast que s'estabieix en el voler representar aquesta sense renunciara
la materia, tractar la transparencia amb la materia i no amb la negació d'aquesta.
S'estabieix un diáleg entre l efecte óptic i el fenomen físic que el provoca: la branca no
está trencada pero quan pren contacte amb l'aigua la veiem trencada. confluínt dues
realitats. la deis objectes i el nostre punt de vista.
Es un altre joc entre la realitat i el simulacre que ens podría remetre al mite de la caverna
platónica. El gos que guaita a sota de la taula Higa aquest quadre amb d'altres dos del
mateix any. un sobre el mateix tema de restaurant xinés com Le chien chinois de les
mateixes dimensions que el del Restaurant chináis..., i 1 'altre de temática diferent pero
confluéncies comunes com és Perro de poeta (fig. 25). Le chien chinois té la mateixa
estructura i construcció que l'altre. treballat amb colors més terrosos, participa d'igual
exuberancia matéríca i del mateix virtuosisme. La for^a matérica i textural constrasta amb
la qualitat del dibuix i del detall i en la voluntat de transparencia. Aquí molt més evident
que en el simple gerro d'aigua del Restaurant chinois..., que apareix en els dos quadres,
peró és en l'aquari i en les ondulacions de la materia aquosa que ens parla de
transparéncia. amb el dibuix insinuant de les algues i les dues gambes que estableix un
paral.lelisme amb els dibuixos de les mampares igualment aquosos i gestuals a la vegada
que tot participa d'un mateix moviment. on l'aquositat comensa a envair l'atmosfera de
l'espai representa!.
El gos sota la taula és una recurréncia ais quadres clássics de taules i banquets amb el
gos a sota esperant les deixalles que caiguin de les boques o deis plats deis comensals. El
protagonista de Restaurant chinois... és l'espai del restaurant i les granotes, mentre que el
gos esdevé quasi anecdótic. A Le chien chinois el protagonista és el gos, en canvi, la
col.locació a dintre l'espai és la mateixa. El gos és el protagonista peró té el mateix lloc o
territori que a l'altre quadre. A Perrodepoeta trobem el mateix gos en la mateixa postura,
peró ara traslladat a l'exterior. a la vora d una platja. La matéría en forma de restes de
menjar també apareix aquí, peró en forma de deixalles que el gos ha seleccionat rebutjant
les que no pot assimilar com ara les espines de peix.Aquí. el gos disposa del seu propi
habitacle. una caseta de gos que el separa deis homes. L'actitud del gos és sumisa
acceptant el seu paper subsidiari. La profusió de blancs en la definició del paisatge, cel,
mar. arbre. sorra... evidencien encara més la solitud desamparada de Tanimal accentuada
peí carácter gélid de la pinzellada. El gos peró. a pesar de la seva modesta confortabilitat,
té l'orella atent i una mirada de gos escalivat. El títol. gos de poeta, ens remet a una
identificació entre el propietarí virtual, el poeta, i el mateix gos; convertint-se en una
metáfora del poeta i de la solitud de l'acte creador.
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14. TOUS LES DESSINS DE 1985, 1986 (fig. 26)
Durant l'any 1986. Barceló treballa en un conjunt de quadres que mostren munts de
dibuixos, els dibuixos del pintor, quasi sempre amena^ats peí foc o l'aigua, reflectint una
certa angoixa davant l'acumulació de l’obra o, millor dit, davant la fragilitat del treball
de Kartista.
Tous les dessins de 1985 representa un munt de dibuixos col.locats damunt d'una taula,
mentre el pintor s’ha adormit amb la cigarreta a la má que comeníja a cremar un deis
papers caigut de la taula. com l'inici d’una cadena trágica. Tot el treball d'un any pot
destruir-se en un instant. La destrucció com un monstre que s'amaga, o viu camuflat,
darrera alió més quotidiá. com una cigarreta o la son provocada peí cansament després del
treball.
Barceló treballa molt sobre paper, dibuixar és part importantíssima en el seu procés
creatiu. Tota imatge s’ha anat configurant al llarg de molts traeos, esbossos, dibuixos. El
paper posibilita un treball rápid, frese, espontani,... i frágil. Aquesta acumulado guarda
un cert paral.lelisme amb l’acumulació de llibres a la biblioteca, mentre que en la
biblioteca el que s'acumula és més aviat símbol de la memoria, aquí s’acumula l'obra,
resultat d’aquesta memoria, és a dir, la materia de la memoria. La fragilitat d’aquesta
matéria és el que preocupa al pintor.
L’angoixa o la preocupació del pintor és canalitzada en els quadres.
L'acumulació i la fragilitat deis papers esdevenen simultánies, mitjancjant un moviment
deis papers, que passen del munt estátic a una proximitat al foc, lligant així el cigar encés
del pintor amb el munt de papers. Aquest lligam ens suggereix un moviment rápid, volátil
i quasi inversemblant, que és més aviat una “trampa" o una llicéncia del pintor,
perfectament legítima i justificada en funció de la pintura i de l’adequació entre la imatge i
la idea. Tous les dessins de 1985 té un moviment ascendent, que acumula tota la matéria,
la densitat de la pintura, a la part inferior del quadre igual que l’acció que amena9a, mentre
que la part alta del quadre es troba més alleugerida, la pintura és quasi transparent, a grans
traíaos de gest ágil, ampli. accentuant una certa idea d'elevació, d'espai, mentre que a baix
comen9a el foc. La pila de papers acumulats verticalment, tenen un moviment lleuger que,
com hem dit, forma una cadena que també va lligada al temps, el temps passat, un any,
durant el qual el pintor ha anat dibuixant, acumulant papers a sobre de la taula, el temps
present del pintor adormit i el cigar cremant el paper, i el temps futur immediat de tots els
dibuixos destruits peí foc.
A Ink (fig. 27), del mateix any i format, Barceló sembla fer una fusió entre la idea de
Kartista treballant al taller i les biblioteques. Aquest últim per la distribució en prestatges,
l'acumulació de papers, de creació sobre paper, com és una biblioteca en quan a creació
literária, i classificada per les dates en una mena de calendari, on conflueixen l’acumulació
de la matéria, la creació, i el temps. El quadre sembla organitzar-se en una direcció
descendent: l'inici, a dalt a l'esquerra, trobem la data més antiga, 1963, i seguint i baixant
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els prestatges. van passant els anys fins arribar a 1 'última data escrita. 1984, després de la
qual hi trobem la pila de dibuixos. deduim que de 1985. encara no col.locats al prestatge.
i després ja hi ha el pintor que continua treballant. en un constant present. És com un
recorregut en el temps. del passat a un temps absolut i permanent. Passat i present és el
que es té. el futur és I obra que el pintor encara está fent. i és incert. El treball, la creado
constant sempre present en l'acte. en el fer. i sempre passat en l’obra acabada. En tot el
recorregut deis anys peí quadre trobam mostres de dibuixos i temes recurrents de fautor:
el gos sota la pluja. I 'autoretrat. les fruites i el bodegó. la sopa... Barceió sembla fer repás
del ja fet.
El tinter és el que més destaca, situat quasi al mig del quadre. de ciar contrast negre
sobre dominis de blancs. el pot de tinta amb la ploma i clarament escrit en el pot INK,
com una adorado, un "homenatge’’ a la tinta: no el bust. ni el paper. sino la tinta és la que
mereix ser destacada. Ironía, humor o. més aviat. un gran sentit de l'ofici i deis seus
procedimenls. i tampoc és un homenatge sino senzillament. recorrer a un deis materials
més senzills. tradicional i simples, per lligar i unificar el temps, el temps propi del
calendan que representa el quadre. amb el temps tot el temps de la pintura, la historia deis
pintors treballant amb la tinta, la historia de la pintura, no en el sentit del Louvre. sino en
el treball del pintor, del procés de creació. La tinta unifica, també simbólicament, la
creació deis autors literarís. les obres que s'acumulen a les biblioteques, i les partituras
deis compositors. El pintor dibuixa amb tinta i el tinter reposa sobre un bust que ens
recorda el seu quadre del 1984, Virqile, el bust del poeta Virgili, que ens remet a les fonts
de la creació, ais orígens culturáis d'occident. Barceió. al costat del bust de Virgili (poeta
que també va escriure amb la tinta), segueix perdurant una tradició Marga en el temps.
peró construida pels petits temps del calendan personal de i artista del present, per a
continuar el mateix moviment. Sobre el bust de Virgili destaca la tinta que serveix per a la
creació del present igual que va servir al passat. la mateixa tinta que formará fobra que el
pintor, solitari i capficat. trebal la. Passat i futur com a sólida unitat. Tot i aixó, contrasta
amb la fragilitat del paper que sembla moure's. gravitar, lleugerament mogut peí vent.
Aquesta idea de l’acumulació de dibuixos. el seu moviment i I'amenaza, tractat a Tous
¡es dessins Je /VK.S. desembocará com a clara conseqüéncia de la importáncia del
moviment. en una adaptació del remolí de la sopa en forma d'espiral, de remolí d'aigua i
de papers. A Oú sont-ils tous mes dessins II (fig. 28). del mateix any, és un remolí
d'aigua que arrossega papers en la seva for9a cap al centre o cap a l'exterior. I'ambigüitat
entre centrífug i centrípet és present en tota espiral, encara que aquí el fet de ser aigua ens
remet més al moviment espiral centrípet cap al forat d'una pica, o d'un desguás, encara
que traslladat a un mar d'aigua arremolinada. Aquesta composició en espiral, treballada al
térra amb el pintor circulan! al voltant de la tela, és un moviment continu. L'espiral,
l'evolució circular. Sembla ser una continuació del quadre, ja comentat, del 1984, El
pintor borraixo (fig. 14). on els dibuixos es perden en el mar, el mar que segueix
emportant-se'ls. L amena<;a. La fragilitat deis papers és amena9ada peí vent, el foc i
l'aigua.
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L’estiu de 1986, Barceló, amb aquesta mateixa imatge, pinta la cúpula del teatre del
Mercat de les Flors de Barcelona, treballant-hi durant quatre mesos amb la cúpula
invertida i col.locada al térra i el pintor situat a dintre, té un diámetre de 12 metres i una
aleada de 4 metres. Pagines de llibres esfullats són arrossegades per l'aigua en la for9a
vertiginosa d’un remolí. Gran massa d'aigua que arrossega fulles de papers, ja siguin
dibuixos o págines de llibres,... tot el treball se l'emporta l'aigua. A la cúpula, aquesta
gran massa d'aigua al sostre, és més aviat una ambigüitat, o no és un desguás sino un
huracá, el vent que xucla l'aigua amb tot el que arrossega, o més aviat. un joc de mirada,
joc entre el punt de vista de l'espectador que ha d’alíjar el cap per veure la cúpula que
s'ha pintat invertida, el dalt i baix. invertint la posició.
Barceló treballa varíes obres amb aquesta imatge del remolí, l'espiral de papers. A La
rosa blanca (fig. 29), 1986, el pintor dorm sobre una pila de dibuixos i al darrera hi ha un
calendari (Janvier 1986) en el que hi ha la imatge d'una rosa, simultániament els papers
s'arremolinen, formant un espiral, paral.lelisme amb la rosa, mentre un paper comenta a
cremar-se. Tot aixó en una atmosfera boirosa, entre de somni i fantasmal, com la
il.lustració d’un malson. El "realisme mágic" d'aquest quadre ens mostra més aviat una
certa angoixa del pintor, que descarrega en la seva obra, en alguns quadres, il.lustrant-la
com a Tous les dessins de 1985, ínk o La rosa blanca, pero també genera un moviment
que culmina amb l'espiral, fusió amb la sopa, com a moviment i imatge total a Oü sont-ils
tous mes dessins II. Aquest moviment es dona tant a nivell d'alló representat, en la
imatge, com de la materia i del mateix significat, concepte i símbol. La imatge simbólica i
la metáfora són tan importants com la seva materialització, el que i el com están al mateix
nivell. Aquests quadres suposen un canvi en el tractament de l'espai pictóric respecte ais
quadres anteriors, les divisions de l'espai en perspectives queda enrera en funció d'uns
espais més ambigus. L'aspecte boirós i la profusió de blancs, donant més importancia a
les veladures i les transparéncies, comencen a evidenciar un canvi, tant peí que fa al
cromatisme com al tractament de l'espai i també a la mateixa relació amb les imatges. A
Chemin de lumiére (fig. 30), del 86, treballa aquesta ambigüitat espaial. Per una banda,
l’espai de la tela está treballat en el seu pía, amb forta gestualitat, drippings i degoteigs de
la pintura i un carácter monocromátic i, per altra banda, la imatge juga amb laprofunditat,
la llunyania d'un camí. El camí de llums o la pintura com a il.luminació, el poder
il.luminador de l’art. Chemin de lumiére s'inclou en una serie de quadres on representa
canelobres, joies i llums, treballant sobre el tema de la llum, pero també sobre la materia
transformada, la materia bruta convertida en or o en “aliment espiritual", amb la constant
referencia a Rembrandt i L'home amb el case d'or. Quadres com Lumiére avec bijoux,
Deuxpetites, une grande i Chemin de lumiére, tots del 86, participen d'una mateixa idea i
sistema de realització. L'espai de la tela treballat amb fortes gestualitats i drippings és
monocromátic, i Tobjecte está definit amb un regruix matéric i un blanc llampant, que
contrasta amb l’aspecte líquid de l’espai que l’envolta a més del ciar contrast cromátic,
llum i fosca. Il.luminar dins la foscor o convertir la materia bruta en or.
Chemin de lumiére és la guia, l'orientació a seguir. Les llums definint un camí, com les
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petjades d'algú. de quí?... potser de la historia de l’art, deis grans creadors. La forta
emprempta de la vivencialitat d'altres quadres. aquí s ha diluit, i el sentit acaba esdevenint
metafísic. Barceló juga amb la pintura en el sentit formal. Lespai i la imatge están
canviant. netejant-se de for<¿a dramática, sentit escenográfic i en procés de clarificar
aquesta relació entre l espai i la imatge.
15. EIGHT POLES. 1987 (fig. 31)
Peí novembre del 1986, Miquel Barceló Moga un estudi a Nova York, on hi pintara fins
el juliol del 87. Treballará sobre el tractament de la transparéncia. l’espai i la llum. Els
quadres d'ara es poblen de forats i país clavats en faigua com a noves imatges que
al.ludeixen a filia. La superficie de la tela, la pell. agafa més importancia, com a pía i no
tant com a lloc de les imatges. i peí seu interés en evidenciar fambigíiitat entre la planor
del quadre i el trencament daquesta mitjan^ant la simulació. Veladures,
superimposicions. esquerdes. plecs i els mateixos forats pintats. serveixen per endinsar-
se en aquest joc entre la superficie i la profunditat. la realitat i la il.lusió de fespai pictóric
no esdevenen necessáriament opcions pictóriques incompatibles. Les aquositats
serveixen. encara més per al.ludir a la transparéncia, ja que el mitjá transparent per
excel.léncia és faigua.
Eijihtpoles presenta vuit país endinsats o clavats a faigua, i la seva unió amb faigua
provoca un “forat" a la superficie originant un subtil moviment de cercles concéntrics que
no deixa de remetre a la sopa marina, del 1984, amb el gran pal vermell endinsat. Aquests
país d'ara no remenen faigua. están clavats en ella, pero participen d’un suau moviment
que provoca les inclinacions deis país i les subtils ones de faigua. Les inclinacions deis
país creen una composició de diagonals on les ombres deis país actúen de contrasentit.
País clavats en 1 ’aigua com ais canals de Venécia i a la majoria de ports i embarcadors. La
imatge esdevé ara simple, sense barroquismes. Barceló despulla els quadres, elimina o
concentra la imatge. que es toma clara, concisa, senzilla. La mateixa imatge repetida. El
pal. el forat i fombra són els tres components d’una imatge que es repeteix vuit vegades
en el quadre. jugant en el conjunt amb la composició i els efectes pictórics de la materia, el
gest i el moviment. amb faigua i la transparéncia, el pal negre fet d'un gest vertical que
difon la matéria. com si es tractés d'un efecte de la llum. sense perdre la consisténcia,
fombra. resultara de la mateixa llum. és difon en faigua i en el seu lleuger moviment. Es
tracta d'un treball menys exuberant on la mirada. "el ball de la mirada'' sembla havercedit
lloc a una concentració més formalista, quasi abstráete i d'un sentit més espiritual. Perd
importáncia la representació. la imatge representativa es converteix en imatge de la
mateixa pintura, és a dir. les imatges ja no són metáfores sino que són només pintura. La
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materia pictórica és més aixó que no la representació d'alguna eos. No obstant, la
representació segueix manant l'obra, només que acaba totalment sotmesa al domini de la
llum i la seva incidencia sobre diversos medís com el líquid i el sólid. o el medi opac i el
transparent. El carácter d'indefinició o de materia difosa deis país negres i deis forats, en
qué tot sembla unificar-se amb Laquositat del medi, dona a tot el quadre una forta
presencia de la llum i del moviment, la llum que difon els contoms, projecta ombres i
envaeix la superficie transparent de llunes blanques, i el moviment que també indefmeix
les formes i els contoms, pero que transmeten especialment els forats sobre la superficie
aquosa deis quals surten unes ones subtils, els cercles concéntrics que només el
moviment rápid i circular, remenar la sopa, en un petit espai pot donar a l'aigua la
impressió de forat de remolí interior.
A Two poles (fig. 32) Barceló sembla fer una mena de zoom a la seva imatge de la sopa
amb el pal, enfocant en un primer pía el pal, en aquest cas dos país, remenant o endinsats
en el mateix forat, projectant la seva ombra sobre el medi transparent, d'aparen9a aquosa
pero no exempt de certa ambigüitat, en una insistencia en els cercles concéntrics o en el
moviment circular que descriu el forat i s’estén a tota la superficie.
La llum esdevé protagonista i la matéria i el color es sintetitzen. Treballa la
transparéncia, aquesta relació entre alió visible amb Linvisible, els espais exteriors amb
els interiors, la superficie amb la profunditat, interessos que ja s'evidenciaven en els
quadres de perspectives, amb un enfocament més grandiloqüent, pero no deixa de ser,
tant la perspectiva com els forats, una ruptura de Lespai pía del quadre, trencar la
bidimensionalitat sense renunciar a ella o, més que trencar-la, obrir-la mentalment alhora
que es revaloritza per ella mateixa, amb els mateixos mitjans. amb la pintura. Aquest
treball sobre la transparéncia o la interioritat. es relaciona amb quadres del 1982, com
Mapa de carn, amb les visions deis órgans intems.
A Fifteen holes (fig. 33), Barceló elimina els país i es queda amb els forats sobre una
superficie transparent, aquosa. Una superficie plena de forats. El forat com a contrast,
com a negre total, profunditat, comunicació amb Linterior, pero també com a negació i
abséncia. El forat és el cráter del volcá, el coll del pou, la comunicació de la superficie de
la térra amb el subsol. Ara, el forat sol, sense els país, ja no és un remolí, ni el resultat del
moviment del pal, són, seguint en Lactitud reductiva d'aquest moment de Barceló, només
forats en una superficie. La simplicitat d’una imatge se'ns presenta com a joc mental,
forats negres sobre una supefície lluminosa i clara, llum i fosca, és també una altra visió
del clarobscur. El forat com a negació de la matéria és una abséncia, el silenci, Lespai
buit. De clares al.lusions erótiques, i també orgániques, el forat és la comunicació i el
nexe d'unió entre espais continus, com la finestra o el forat de la capa d’ozon a
Latmosfera terrestre. Espais comunicats, nexes d'unió. És el moviment intem del quadre
que contrasta amb l’aspecte, la preséncia estática. Aquí no s'evidencia el moviment amb
els país i les ones. L'aparen^a és estática, immóbil, el moviment aquí és el que
conformen les correspondéncies internes, el mateix moviment i les mateixes
correspondéncies que s'estableixen entre Lespai cósmic, Lunivers, l’home i la térra.
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La matéría omplena. defineix la superficie de la pintura, i s'hi recrea, juga amb les
rugossitats de la tela, forman! aigües. liunes blanques. colors difosos, aiguats, el color i
la matéría pictórica s‘escampa, corre per la superficie salvant els obstacles, concentrant-se
en els plans...juga amb i en 1‘espai creant-lo, mentre que el forat nega aquest joc, és la
pausa i el buit.el forat té el valor del silenci.
A / / roques (fig.34). també del 87. i seguint amb la mateixa imatge. Barceló juga amb
l'ambigiiitat entre cóncau i convex. Els punts negres de les roques sobresurten de la
superficie blanca i rugosa sobre la que projecten l’ombra. Es una mostra del tractament
d una imatge. deis seus efectes contraposats. amb un simple gest. Les roques, els punts
negres que sobresurten de la superficie de la tela, actúen, igual que els forats, com a
trancament de la superficie, de la planor de la tela, només que mentre els forats
al.ludeixen a la profunditat no visible, les roques són regruixos en la superficie,
perfectament visibles, com les illes en el mar. Els contraris cóncau i convex, o com
parlar. mitjan9ant la matéría. de la matéría i de la seva negació.
16. MEMORIAL SOUP. 1987 (fig. 35)
En els quadres pintats a Nova York al 1987, es fusiona el tractament de la transparéncia
i la memória cultural. Memorialsoup. es troba a mig camí entre quadres com Smoke and
water (fig. 37) i The water collection (fig. 36) i altres. que en poden representar la
culminació. com SístoleDiástole (fig. 38) i Euroqfrisia.lñg. 39). A Smoke and water i
The water collection. treballa el mitjá transparent com el fum i 1‘aigua junt amb la memoria
cultural, que representa amb les imatges de vaixelles i cerámiques. A Smoke and water es
planteja el joc compositiu en la linia de quadres anteríors. i la transparéncia es tracta
mitjan^ant varíes imatges. com la flor dins del gerro de vidre, ja trobada en els quadres de
restaurants xinesos, transparéncia del vidre. de l 'aigua. del fum que surt de la pipa, i del
mateix aire i la llum que provoca ombres. dotant al quadre d'una atmosfera i un espai
irreal, ambigú, que difumina les formes en una mena d'espai mental com tret de la
mateixa memória. sempre indefinida en la seva totalitat i fragmentada. Barceló aquí, tracta
la transparéncia sense renunciar al fort contrast cromátic, sense inundar-ho tot de blancs,
el vermell del fons que envolta I espai está formal per una textura donada per capes més o
menys liquides de vermell i el verd que defineix les subtils formes deis recipients, en un
espai boirós de gran ambigüitat. I'espai "irreal'' i I'espai de la taula i els objectes de sobre i
l'ombra del gerro projectada al térra confonent-se amb les formes de les demés vaixelles
que es reparteixen en I’espai més eterí. El quadre dirígeix la mirada cap a la dreta amb el
moviment de les flors inclinades i del fum de la pipa, formant les diagonals compositives
própies de quadres anteríors. Aquí Barceló. tractant la transparéncia, segueix jugant amb
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la composició i amb la construcció del quadre i alhora amb un doble tractament de l'espai.
A The water collection, utilitza el mateix gerro amb la flor i representa un deis primers
quadres en el que el tractament de l'espai és "irreal” en la seva totalitat, tractat en varíes
capes de transparéncies, en les que s'hi van dispersant imatges de recipients i gerres.
representació deis orígens de la memoria cultural col.lectiva. L'ocultació d'aquestes
imatges darrera la cobertura de pintura blanca transparent. a sobre de la qual se n'hi
defineixen dues més, és una fusió d'espai i temps. L'espai del quadre esdevé la
representació del temps passat. llunyá pero present a través de la memoria, difosa en les
imatges, memoria que ja és com un subtil reflex de les imatges de la realitat. Com la
transparencia de Laigua, la col.lecció de l'aigua és la subtilesa. la intangibilitat de la
memoria cultural, del passat, de la historia, i de la percepció. Frágil com la flor del gerro,
i l'alteració de la percepció que provoca el canvi de medi, en aquest cas la mateixa tija de
la flor vista a través de Taire, el vidre i l'aigua. Igual alteració perceptiva es produeix amb
el temps i la historia. Com una mena de palimpsesto o una representació d'aquest, on les
capes de la memoria i del temps van deixant uns fragments que conformen un espai
unitari i total.
Memorialsoupo Barceló el qualificá com a sopa arqueológica. Formes que recorden
les estatúes clássiques, en les seves postures més usuals i definides insinuant la forma,
just dibuixades o esgrafiades, es reparteixen en un espai i en diverses capes transparents
de pintura de colors clars, i a sobre de tot s'hi mou un remolí, una imatge central de sopa
amb pal que s’ha estat remenant deixant Tespiral del remolí provocat peí moviment.
Aquesta imatge central esta feta amb una pasta que ho recobreix tot, un vemís color sépia,
de materia espesa i alhora transparent, que també defineix algunes de les formes
arqueológiques, contrastant Taspecte brut d'aquesta pasta amb la condició bella i refinada
de les imatges que recobreix, en una oposició de certa ironía o de la clássica lectura de les
vánitas barroques de que el temps ho recobreix tot, des del més vulgar al més bell, sense
perdonar ni salvar res. Amb Tordenació de les figures sobre Tespai, es crea una
perspectiva, un joc de profunditat, amb els diferents tamanys, com més petites més lluny
están, i aquest joc no esdevé només espaial sino també temporal, essent una representació
del temps, de la historia. O més aviat. es tráete d'un diáleg que intenta establir el pintor
amb la memoria cultural, per a construir o concretar el seu propi lloc dintre d'aquest
temps, sense renunciar-hi, sense rebel.lar-s’hi com ho feren els avantguardistes. Un
diáleg amb la historia de Tart, amb un carácter de totalitat, sense linealitats temporals, ni
classificacions estilístiques, jerárquiques, ideologiques, sino que establint i construint el
propi collage.
Memorial soup és una sopa de la memoria cultural, deis seus orígens i, com diu el
pintor, una sopa arqueológica, on es barregen les estátues clássiques, cerámiques
gregues, i vaixelles própies deis inicis de la civilització occidental. Tot difús en una mena
d’atmosfera on tot el temps es remena com una sopa, la sopa de la memoria. Al.lusions a
la historia, a la cultura, a Tacumulació d'aquesta i al temps, mitjan^ant el contrast amb la
matéria abundant amb que está pintat i la transparencia de les capes superposades, la
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materia i la transparencia o la memoria, és a dir la materia i el temps. Veladures,
superimposicions i vemissos creen una atmosfera difusa que conforma un espai mental,
ambigú. I'espai de la memoria.
De 1‘essencialitat deis forats de Fifteen hales, amb l'antecedent de Eightpales. i seguint
amb el treball plástic del cercle del forat. Barceló passa gradualment a la fusió del forat
amb les subtils vaixelles de Sísiale diúsiale. fins arribar amb Eurmfrisia al recarregament,
culminacióosaturacióde Memarialsoup \ Sísiale diástale. En aquest últim, la materia es
va contraposant a la transparencia i al sentit del dibuix de les vaixelles, dibuix subtil que
juga amb la forma bella del recipient, sobre el qual va movent-se i circulant la materia,
igual que amb el dibuix que defineix. subtilment, a sobre d'aquesta materia, una
superposició de recipients. I la mateixa matéria que. a més de recobrir de blanc els
recipients i contrastar amb el negre deis forats, es converteix en una sopa que es remena a
dintre d‘una sopera de la que sembla voler sortir i envair tot I’espai. Tots aquests jocs
están refor<;ant el mateix sentit de la matéria acumulada i barrejada que conforma la
memória que esdevé el receptacle. la profunditat del forat i la protuberancia de la matéria.
o el moviment del cor sístole-diástole. o el cóncau i el convex.
Euraafrisia és la saturado de la memória cultural. L'acumuiació de la historia i la
cultura, pesa molt sobre Barceló. que assumeix la condició d'artista europeu.
Conscientment europeu. vol pintar sobre aquesta acumulació. sobre aquesta historia
cultural, el gran magma del temps i de les coses, que representa a Europa, i queja havia
reflectit amb el quadre del 1985 Sapa de Eurapa. L’acumuiació acaba trencant la
superficie, formant esquerdes. com un passat que pesa en excés sobre un present saturat
que perd la frescor i, Barceló. saturat d’“Europa’’, pinta aquest excés amb l’excés de
representativitat. de voluntat il.lustrativa. materialització formal d’una teoría, esdevenint
un joc matéric i efectista. Per evidenciar la memória cultural, Barceló aquí, deixa de banda
la própia memória vivencial. el moviment dorsal, i els quadres acaben caient en el kitsch.
L'excés. la imatge teoritzada s'apodera del quadre. i l'esteticisme substitueix a la for9a,
amb la monumentalitat deis formats (285 X 410 cm), recreació en una representativitat i
una certa pretenciciositat reflectida en títols com Euraafrisia. mésela de Europa, África i
Asia, en un intent de copsar la memória cultural deis tres continents. quasi abastant el
món. en una mostra d'aquesta monumentalitat, no només en el format sino en les
intencions. peró que acaba quedant-se en un excés que supleix la, més auténtica, farsa
interna deis quadres, que sovint no deixen de ser la il.lustrado d'una idea.
En aquests moments agafa més importancia per a Barceló la consideració de I’espai del
quadre en un sentit més metalingüístic. mitjan^ant la sintetització de les imatges eliminant
el sentit d’efectivitat d'aquestes que anteriorment havia pretés.
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17. QUADRES BLANCS. 1988-89 ( figs. de 40 a 44)
Durant el 88 i el 89 Barceló treballará en els quadres blancs. Treball, com ja hem vist,
iniciat ja al 87 amb el tractament de la transparencia i que ara continuará, pero deixant
enrera la memoria cultural com a tema evident, per a concentrar-se en la pintura, en l'espai
de la tela com un espai total, essencial, quasi buit, més metafísic, i amb la superficie de la
tela. Punts, grums, astres, insectes,...pintats o matérics, s'escampen sobre la tela en una
mena de rotació. Els quadres blancs ens remeten, inicialment, ais camps de color i efectes
atmosférics i místics de Rothko, i a les superficies unitonals, matériques, craquelades o
rompudes de Dubuffet, Fautrier i Tapies, com a signes del nihilisme, de la filosofía del
no-res de Heidegger, carácter o actitud nihilista distintiva de Flnformalisme. El que hereta
d'aquests pintors és el valor táctil i expressiu de la superficie matérica i la importáncia del
gest -ja hem vist a la primera part la importáncia de Dubuffet en els inicis de Barceló. Pero
més que una actitud nihilista o existencialista, els quadres blancs de Barceló responen,
més aviat, a una saturado sígnica i cultural, és a dir, a la cárrega de les imatges de
quadres anteriors i el pes que sent per part de la tradició cultural d’Europa reflectit en els
quadres acabats de veure. El sentit autobiográfic, sino a través de les imatges, és sempre
present en l'obra de Barceló en aquest lligam vida-obra.
Al 1988 Barceló fa el seu primer viatge a TÁfrica, fet que, com veurem, esdevindrá clau
en l'evolució de la seva obra. Passa sis mesos a Mali, on treballará sobre paper iniciant
una serie de quaderns de viatge amb dibuixos d'África, i quadres en petit format; els
quadres de gran format els pinta al taller al retom d'África.
A Zeros (fig. 40) del 88, fa una mésela entre la natura morta i el paisatge, on toma ais
elements tallats {Jugement de Salomón, La dansa deis couteaux, o Poisson coupé en 7
parties). El quadre está cobert peí blanc transparent, com en una negació constant de la
imatge, de la claredat d'alló visible, com si volgués pintar el buit, el no-res. Negació,
Zeros, res... pero la imatge, encara que oculta darrera d’un tel, hi és, persisteix, com a
farciment inevitable d’un espai. L'espai ampie, pía, ambigú en quant a dimensions.
Zeros, com a paisatge o com a natura morta sobre la superficie de la taula o la superficie
de la térra. No será fins més tard que Barceló assimili Fesséncia del desert, els ritmes
d’África, pero aquí ja comenta a notar-se la forta preséncia de la negació de rartifici.
Miquel Barceló treballará la mateixa idea en aquesta serie de quadres, en lloc de
verdures apareixeran insectes, mosques negres i mosquits sobre una superficie
blanquinosa i aquosa, com les mosques que poblen el cartell en contra de la urbanització
de la platja de Sa Canova a Mallorca, del 1989 ( Barceló sol.licitará cartells a pintors com
Tápies, Sicilia, Broto, Campano i Mariscal). Zeros, de gran format 299 x 433 cm, és a
més d’una gran negació representada peí zero com a significat, la persisténca del cercle, la
rodona, representant també el zero com a forma. Zeros, petites rodones i cercles formats
pels talls, les rodanxes de les verdures, és una altra variació de les natures mortes
seccionades, fruites i verdures tallades per la meitat, només que aquí ja no és important la
237
natura morta. ni la verdura com a materia orgánica, ni la imatge, ni el fet de tallar, ni tan
sois la composició i la construcció del quadre. Aquí importa el petit cercle, constant i
repetit en tot l'espai. del zero. rodona i negació alhora. Les imatges, els objectes, són
excuses, el tall també, el resultat no és la verdura partida sino el zero, el cercle o el punt
rodó será el que quedará daquest quadre per a continuar en quadres posteriors, passant
de ser pintat a convertir se en grums de pintura, pero seguint sempre una mateixa
intencionalitat o. millor dit. mantenint el sentit de negació de Zeros, que, evidentment, té
els antecedents immediats en el forats deis quadres anteriors.
Coprolithes l (fig. 41). La traversia del desert (fig. 42), ambdós del 88, o La/laque,
Constelacíons i i>rums amb ombres, L'horizón chimerique o la serie deis Paysagepour
aveui>les sur fonJ verd (fig. 43) o el mateix canviant el color del fons, tots aquests del 89.
Tots són paisatges desértics i cósmics. lunars i geológics i, a la vegada, d'una certa
mística i essencialitat. Els zeros. els cercles esdevenen ara grums escampáis sobre la tela
com a pedres sobre la sorra, amb una clara intenció de paisatge ja que no es nega la
perspectiva, la llunyania de l'espai: els grums van disminuint de tamany a mesura que van
pujant en el quadre. sent el propi límit del quadre l'horitzó. Les rugositats de la tela,
pintada al térra i sense bastidor, provoquen les rugositats geológiques, que són
incorporades i alhora generen el mateix paisatge. Els grums, per ais que utilitzava des de
grans d'arrós a faves. cigrons. ametlles..., per acabar sent només grumolls de pintura que
s’escampen i la mateixa pintura és arrossegada sobre el quadre amb grans brotxes
afegides. seguint una mateixa direcció i originant el joc de llum i ombra en els grums. El
quadre així. está dotat del mateix moviment espaial que el gest del pintor.
Coprolithes, constel.lacions... els mateixos noms al.ludeixen a espais cósmics, en una
certa ambigüitat entre la térra i l'espai del desert, i Taire, Tatmosfera, l'espai cósmic o
celeste. El misticisme, l essencialitat deis espais blancs. quasi buits. no el fa renunciar a la
representativitat. ais petits mons al.ludits, així a La travesía del desert, els grums
s'altemen amb petites germinacions. plantes, i la seva ombra subtil. liviana, dins un
espai immens. A La/laque és el propi contrast cromátic que origina una mena de llac groe
envoltat de grums. En tots ells. el moviment horitzontal originat peí gest del pintor en
escampar la pintura blanca com a última capa a tot el gruix matéric del quadre, accentua o
defineix Thoritzontalitat. reafirmant el concepte de paisatge, amb una única font
lluminosa. que pot fer referencia al sol. que forma les ombres en la mateixa inclinació. La
poténcia de la llum que difumina les ombres debilitant-les, inundant-ho tot d'un blanc,
provoca una atmosfera blanca difosa que unifica el paisatge. Taire i la térra; només les
ombres generen el contrast: blanc-negre. Ilum-ombra. La planor del desert, del paisatge
pía i horitzontal. es correspon a la planor del quadre, només els petits volums de les
pedres sobresurten. Aquesta aparenta atmosférica, transparent. difusa, quasi etéria i la
mateixa planor es contraposa a la qualitat matéríca del quadre. Barceló vol evidenciar
sempre aquest aspecte: la representado. Pintura com a materia, com a representació. Així
a La travesía del desert comenta un joc amb els límits del quadre. lleugerament suggerit a
Zeros i en tots els quadres precedents en qué el pintor deixa marcades les petjades de les
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seves sabates. Les voreres del quadre esdevenen la prova del procés de treball, les
deixalles de la materia lleugerament retirada del centre del quadre, la mostra de les capes
de pintura, els colors, els intents, l'acumulació de la materia i el pas del temps esdevenen
indestriables. Pintar el desert, l'espai quasi buit o el quasi no-res, amb molta materia, és
com recrear les mateixes capes terrestres que conformen la térra, encara que la superficie
siguí desértica, la materia, el temps i el moviment com a propia conseqüéncia conformen
la mateixa terrenalitat, el carácter de la térra, de Leseóla terrestre que guarda a sota d'ella
com a permanent conseqüéncia, joc d'anada i tomada entre l'acumulació, la sedimentació
i l'erosió, la memoria geológica del món. Les capes inferiors a Pescóla terrestre guarden
fossilitzats restes d'altres moments. matéria acumulada capa sobre capa, que ens parla de
temps i moviment constant, permanent. La superficie, la pell del present será producte de
sedimentacions i erosions futures.
A Paysage pour aveugles sur fond verá, l'aspecte táctil de la superficie, el relleu, com si
es tractés quasi d’un baix-relleu, i com el mateix títol indica, és més indicat per a conéixer
a través del sentit del tacte que el de la vista, un quadre per a cees. Paisatge tractat com si
es tractés d'una natura morta. aillat d'un espai circumdant, d’un context, com un fragment
de la superficie de la térra, del desert. Fragment d'un tot sempre igual, com un all-over, el
gest de Pollock és substituít per un altre gest que arrossega la pintura sobre una superficie
grumosa provocant uns jocs de llum i ombra que generen el paisatge volgut, el seu
fragment que conté en ell mateix la totalitat i, alhora, el seu propi aillament com a trc>9 de
térra recios dins un recipient, el quadre, i accentuant cromática i formalment aquest
aillament, ens al.ludeix a una mésela fusionadora entre Lilla i el desert, amb una certa
cárrega de solitud.
La matéria és potent, poderosa, per que d'ella es forma la térra i la vida. La imatge és
lleugera, frágil, efímera, com la llum i Taire... Latmosfera pot alterar-la, canviar-la, és
variable segons el punt de vista, el temps, el clima. Paire, etc., com la lleugera planta que
germina en el desert al costat d'una pedra. A la poténcia matérica i la monumentalitat del
format propia deis quadres de Barceló, en contrasten altres, més propers potser, a
Lactitud deis treballs sobre paper, de petit format i més lleugers de matéria, petits quadres
que pintará, especialment. a les seves estades a Mali, degut a l'inconvenient de treballar
allá amb grans formats. Petit mirage {fig. 44), de 27 x 35 cm. del 1990, representa una
imatge ja trobada al seu quadre La travesía del desert, del 88. Al 1990, aquesta imatge,
perduda dins del gran desert, esdevé un quadre per ella mateixa. La planta lleugera que
germina en el desert, i la llum potent projecta la seva ombra a la térra i sobre una roca, i,
alhora, l’ombra de la roca és projectada formant una subtil forma en que s’unifica la roca i
la planta com si aquesta germinés de la roca. Una diagonal, un moviment d’imatges, de
formes i llum, és la llum que dibuixa, la que defineix les seves própies imatges amb les
projeccions i les ombres. Petit mirage, és un joc entre la realitat i la seva projecció, el
simulacre, retornant a la caverna platónica. La llum actúa, ho envaeix tot, defineix
Latmosfera que envolta les coses conformant la nostra percepció d’aquestes i, mitjan9ant
les ombres ens dona la seva propia interpretado de les coses, noves imatges, les ombres
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com a imatges dibuixades per la llum.
18. LE DELL GE. 1990(fig.45>
Aquest mateix any. 1990. altemant amb les estades a África. Barceló va a pintar ais
Alps Suissos una serie de paisatges sobre les glaceres, culminació ascendent d'un viatge
geológic que l'ha portat des de la vorera de la mar -des de la mar Mediterránia a l'oceá
Atlantic-, passant peí desert i a la cultura del riu. i acabant en les muntanyes i en les
serralades: travessant amb el neguit de l'explorador les ciutats. El viatge geológic acaba
ais Alps i és també una simbiosi total amb la blancor del gla<¿. una fusió amb la memoria
blanca de les glaceres.
Referint-se a aquests quadres. Barceló explica:
"Tanl cls glaciar* com cls quadres de pluges, així com la majona de quadres que he fet
lins cls ams noranla están pintáis en térra sobre lela sense bastidor. Hi vessava unes
grans quantitals de pintura i aquesta malcixa. en conccntrar-sc en determináis llocs,
donas a la lorma al paisatgc, els ñus i llacs que s'hi vcuen. Son. dones, uns paisatges
paral.Icls a la Icnomcnologia de la pintura, amb diversos estrats. Dcsprcs, per a
representar la pluja. tal las a la superítele i a s egades tambe la tela amb un disc per a
tallar pedra. i ai\í sorgicn cls colors de les nombroses capes de pintura.”-*2
Le delude, datat al 26. VI. 90. igual que quadres com els de Saison des pluies, o
Aulour du Lac Soir (fig. 46). han anat marcant gradualment la fi deis quadres blancs. del
misticisme del buit. per arribar a una comprensió i assimilació del desert i deis seus
indicis. amb un gran domini técnic. Després de la catarsi blanca, els quadres de Barceló
tomaran a omplir-se de color, gradualment. primer blanc i negre, negre que esdevé dau
en les obres posteriors. Barceló sempre té intencions representacionals, i el que representa
ha estat viscut. I’artista ha estat allá... són com a constatacions de la seva vivéncia, en un
primer i básic punt de partida: llavors hi entra la pintura, el joc amb els seus elements.
Així com a Petitmirage és la llum la que crea la imatge. la que actúa i genera, en aquests
quadres. d’aparen9a atzarosa. és la própia tela amb les rugositats i volums, evidentment
provocáis, la que definirá el resultat. la que generará l’aconteixement, la forma final i la
própia imatge del quadre. Aquest és I'alzar del procés, decidit per Kartista que exerceix la
mirada prévia. decisiva i generadora de sentit a partir de la qual tot atzar no és més que, a
partir d’una decisió del material. I’instrument i l'acció de treball. una confian9a en el
territori de la tela i el devenir de la matéria sobre aquest. la técnica en la que l'atzar és
42 M BARCELÓ. en una entrevista amb l autora. 1993
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producte d'una voluntat de "sorpresa" per part deis materials i procediments.
Paisatges paral.lels a la fenomenología de la pintura. La mateixa natura defineix el
territori, Pescóla de la térra, amb plans i volums, clots i promontoris, la geografía que
conforma la superficie terrestre i l'aigua de la pluja corre sobre ella i, adaptant-se ais
accidents, va definint el seu propi camí. Aquest moviment de la natura sobre la pell de la
térra, és el moviment que recrea Barceló en la tela i el seu procés d'execució. La tela,
alterada préviament la seva planor mitjanc^ant l'acció i l'acumulació de la materia, és com
la mateixa escoba terrestre sobre la que plou, sobre la que Kartista deixa caure la pintura i
aquesta va adaptant-se a la superficie, i es va definint el paisatge. Diluvi sobre la tela, o
sobre la térra, on s’ha acumulat la materia. La pluja, permet a Barceló el joc amb aquesta
materia, i, enlloc de més acumulado, afegint-hi més materia, la pluja es presenta com a
negació d'aquesta materia, tallant la superficie i la tela i deixant sortir les capes de pintura
de sota, els colors de les capes anteriors del passat, la pluja és com una neteja, el diluvi
com una alliberació. Petits talls en diagonal, definint les gotes de pluja que cauen amb
for^a fins a la térra, alterant la superficie, definint un nou paisatge.
La superficie de la tela és concebuda com una mena de palimpsest en la que s'han anat
acumulant les capes de materia, i es deixen veure lleugerament totes les anteriors,
barrejant-se unes amb les altres. El temps i el moviment sobre la térra i a la pintura. El
cromatisme participa del mateix carácter de la materia, com una mésela entre la pluja i la
térra, els cossos es difonen, aigualits, i d'aparen9a aquarel.lada, es barregen amb els
grums de matéria resseca i les burilles, i algunes petites formes més controlades, com els
esquitxos de la pluja sobre l'aigua del riu o les lleugeres fumeres que provoca el contacte
de l’aigua sobre les pedres encara calentes del sol del desert.
19. AD MARGINEM, 1990 (fig. 47)
Com un lapsus, en el sentit del nou horitzó retrobat a África, a Lestiu del 1990 a
Mallorca, Miquel Barceló pinta una serie de quadres amb el tema de les curses de braus.
Amb el títol del quadre, Acl marginem, Barceló fa una referencia al circ roma com
espectacle paral.leí. La pla9a de braus serveix a Barceló per a treballar la rotació, el
moviment circular, l’el.lipse, com ha fet amb la imatge de la sopa, llevat que aquí, en lloc
del moviment centrípet, es concentra en la for9a centrífuga de la rotació, for9a que expulsa
la matéria des del centre cap a les voreres, acumulant-se en els límits del quadre, quasi
sortint d’aquests i rompent la seva regularitat geométrica, deixant el centre buit de matéria,
sois la fina capa d’arena de la pla9a. Pero la matéria de les vores genera les graderies de la
pla9a i, enmig del buit de Larena hi ha el torero sol. En aquest cas la matéria esdevé
expressió de la multitud, de la mateixa acumulació i, l'abséncia de matéria, solitud de
241
I'mdividu. controla! per la multitud matérica. Evidentment. és una metáfora de l'artista i el
fet creador, la lluita. L'artista com el torero, sol en un espai buit enfrontant-se al períll i al
judia d'un públic rigorós i expectant.
El cercle de la pla<ja i la sorra ve definit per la gestualitat del moviment de rotació.
Cromáticament. Barceló es centra en locre, el vermell i el negre. colors típicament
tauríns. establint una gradació entre sol i ombra. també típica de les places de toros. En la
representado de les figures del toro i del torero. Barceló transmet el moviment de l'animal
aturat mirant al torero, esperant envestir, i el torero com una figureta insignificant,
diminuta, pero tant una com l 'altra semblen més fora del quadre que a dintre, ja que a
Barceló sembla importar-li més el joc de la matéria i l'espai o la mateixa pla9a, sense
acabar d'entrar en el tema. Barceló es recrea en un joc formal i metafóric, pero ell n'és
absent. Barceló agafa de les corridas el tópic, no exerceix sobre el tema una visió personal
ni irónica ni creativament distanciada ni aconsegueix. naturalment. una fusió temática
imprescindible amb aquells temes amb eis quals existeixen algunes barre res culturáis.
Aquí. Miquel Barceló prescindeix d'un deis aspectes técnics principáis que ha donat
personal itat i consisténcia a la seva obra: la fusió amb els ritmes de la llum i la materia de
cada tema tractat. Per aixóel producte final se n resenteix.
És r autenticitat d'aquestes fusions el que dóna la ftwja a l'obra de Barceló i. en la série
de les corridas, es queda en la pura forma, l'efectisme. La seva versatilitat pictórica
participa del seu propi moviment. el moviment que engloba la memoria cultural, histórica
i vivencial en una fusió total, que fa que les obres d'art esdevenguin alguna cosa més que
un joc de formes i colors sobre un espai.
El cercle. el moviment de rotació. ha estat materialitzat i simbolitzat per Barceló amb la
imatge de la sopa. Amb aquesta imatge. ja seva. la idea de moviment rotatorí acaba
generant tota una for9a pictórica plena de correspondéncies, més ámplies. totals i
profundes; ampliada al llarg d'altres associacions i relacions. sempre pero relacionades
directament amb l'artista o induides per la propia vivencialitat. La incorporació de les
places de braus en la iconografía de Barceló sembla, més aviat, una adaptació de l'artista a
una forma circular donada, que incorpora per una identificació formal i metafórica, quan
una certa evidéncia de la metáfora pot empobrir la for9a de l'obra. Les possibilitats
metafóriques. semántiques i les questions formáis poden aglutinar-se i sortir-ne un quadre
bell. peró una obra d'art sorgeix. a més. de la for9a de l'autenticitat del propi artista i la
fidelitat a les própies arrels. es a dir. a un mateix.
20. TAULES. 1991. (figs. de 48 a 50)
Aquest any Miquel Barceló toma a treballar les natures mortes sobre taula, com
reprenent o continúan! els temes tractats en quadres del 84. Són quadres pintats al taller
entre les estades a África i el treball ais estudis de París o de Mallorca. Al 1991, comencen
* x
a sorgirels resultáis de la seva relació amb Africa. I'assimilació del sentit d añar a Africa
242
i la fusió amb el seu jo més íntim. Resultat que reflecteixen les taules , pero especialment
els quadres i dibuixos de petit format.
Aqüestes taules, Barceló les anomena Taules d’experimentació, al.ludint al carácter de
materia en transformado, amb una relació directa amb la materialitat de la pintura. Son
taules carregades d'elements orgánics com fruites esmitjades, cranis, animáis morts:
cabres, pops, aus... animáis de térra, mar i aire, deis tres elements, tota l'oferta de la
natura, que l’home agafa per a la seva cadena alimenticia o com a simples companys de
viatge del trajéete evolutiu. Miquel Barceló incorpora l'element distintiu de la cultura -el
llibre-, i també el simbolisme del ganivet, utilitzat a les clássiques natures mortes. pero a
diferéncia d’aquestes i de les natures de Cézanne que col.locaven el ganivet amb la punta
dirigida cap a l'interior del quadre per eliminar-ne l'agressivitat simbólica; el pintor
mallorquí hi introdueix una variació irónica i lúdica i col.loca la punta del ganivet en
direcció a l'espectador en un diáleg a tres bandes que té, com a centre, l'expressió creativa
del pintor amb l'espectador i amb la mateixa Historia de l’Art. Sense ocultar res, obrint el
quadre a altres expressivitats. el pintor evidencia l'instrument, 1 * útil per a matar i per al
sacrifici, pero també per a tallar el menjar, o les matéries primes com el cuir i que ens
parla de la relació de l’home intel.lectual amb la natura, amb Lanimal.
Barceló posa esment molt sovint en el fet d'haver crescut en una Mallorca preturística
que passá de cop del segle XVIII al segle XX, d'haver-se format en una societat, la de la
seva infantesa, en qué la relació amb la natura, i especialment amb l'animal, era molt viva,
intensa, i que el boom turístic, i més en una comunitat petita i tancada com l'insular, va
canviar radicalment. Barceló barreja aquesta relació que ens remet. no només a la seva
infantesa, sino també ais orígens de l’home, a alió primigeni. amb la cultura com a símbol
de la civilització. Barceló uneix primitivismes, fusionant-los amb una naturalitat increíble.
El primitivisme d'una societat rural i marítima de la qual en guarda la formado de la seva
memoria moral; i el primitivisme d'una societat tan primitiva o més que la de la seva
infantesa que transcorre en el pía del temps a una distancia d’uns trenta anys i que el
pintor, mitjan^ant la seva obra, aconsegueix unir comunicant-la a través de conductes
expressius. És la fusió de la qual está mancada la serie de les tauromáquies i Ad
Marginem.
África és un retorn ais orígens comuns, moráis i geológics de l’home, pero també un
refugi estacionari davant la insaciabilitat de la societat mass-mediática i les pressions del
sistema socio-económic que envolta l'art, i que el pintor ha viscut intensament els últims
anys.
Sobre la taula s’acumula la materia morta, abans viva, en vies de putrefacció que tomará
a generar vida, en un cercle (el moviment de remenar la sopa) i cicle permanent de
transformació de la materia. La putrefacció com un altre estadi de la materia
(experimentada amb Cadaverina 15 del 1976), en el sentit de regeneració, transformació,
alquimia de la matéria, i no en el sentit admonitori de les vanitas barraques o de pintors
com Valdés Leal, i fins i tot Gaudí, en 1‘obra del qual la pedra es licúa, es fragmenta i es
converteix en lava o en cam que es desfá i deixa veure els ossos, pero que també es deixa
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endur per la sensualitat de |a rnatéria. Elements barrejats, acumuláis en la seva
exuberancia, el quadre és també una al.legoría de la pintura: la pintura és sempre, com a
materia, morí, materia morta; la transformado de la materia, genera moviment, vida, igual
que el quadre genera una altra vida després del present de l'acció de 1'artista, en la visió
de l espectador. com a propi moviment de l obra. Barceló juga amb la materia de la
pintura, com a materia real que genera imatges i. el que és i el que representa, es fusiona
en una unitat. com el joc de la percepció en el queja és tan real la imatge com el seu
simulacre. les figures reflectides a la paret com les que projecten la imatge, la pintura com
a materia i imatge en una mateixa visió.
La relació d'aquestes taules amb la “natura morta”, entesa com a génere historie, va poc
més enllá del joc irónic. A Barceló no 1‘interessa en absolut fer una relectura de la natura
morta entesa des del punt de vista del simbolisme deis objectes que s’hi traben i del seu
significat literal, religiós. al.legóric. del sentit figurat segons la moral, o sentit anagónic
propi de les natures mortes del segle XV i XVI, en qué aquest tipus de pintura dóna
testimoni deis canvis soferts per la conciencia i les mentalitats, la sensualitat. la idea de la
mort i els nous coneixements especialment en el camp de la ciéncia; o al segle XVI i
principis del XVII en qué les pintures de cuines, menjars, taules preparades per al convit,
tot envoltat de motius bíblics. eren un pretext per a reflexionar, o reflectir. sobre els
propis hábits de consum i sobre l'actitud en front de la nova riquesa que la millora deis
métodes de producció agrícola portaren.
Les taules de Barceló. poden resultar d"una fusió amb els quadres The Slaughtered Ox (
El bou ciessollad. 1655). i de fet. varis quadres de Rembrandt, especialment retrats i
autoretrats. peí tractament de la rnatéria; Finís Gloriae Muñáis, 1671-72, de Valdés Leal,
per la cárrega al.legórica i la imatge del procés de la rnatéria orgánica: i obres de Dubuffet
com Tahlepaysa^ée. 1951, de mateixa temática i similar representació i tractament
matéric; igual que alguna relació amb Soutine, peí que fa al tractament orgánic de la
pintura i en el mateix tema. Tots aquest, amb la natura morta, la rnatéria orgánica, ens
remeten a la camositat de la rnatéria com a ofrena, com a passió i, a vegades, com a
sacrifici.
Barceló utilitza els elements que conformen la natura morta, no consideráis
individualment. sinó com a gran massa matérica. un tros de la natura, acumulació de
rnatéria posada sobre la taula de la que sobresurten, contrastant, el ganivet i el llibre com a
únics elements no orgánics i simbólics. Barceló recreará, en aqüestes taules, la mateixa
estructura, el formal quadrangular de la taula en ciar joc amb el format similar del quadre,
com una constant al.lusió. o metáfora, del fet de pintar, a la mateixa pintura, també
rnatéria en transformació. El format de la taula. dintre del qual o sobre el que tot hi pot
teñir lloc. i al voltant del qual hi ha el buit. equival al mateix format de la tela sent un
paral.lelisme amb el mateix quadre dintre deis seus límits tot és també possible. La taula
en quant a forma, rnatéria i contingut. és una metáfora i un equivalent de la pintura, del
quadre com a límit. com espai delimita!, de la transformació de la materia, i de
l expcrimentació que és intrínseca per a la necessária evolució de la pintura i al fet de la
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creació, igual que a sobre de la taula dins la cuina o al quirófan.
En totes aqüestes taules del 91, comen^ant per Gran animal europeu (fig. 48), la més
primerenca i diferent, Taula dibuixada (fig. 49), Taula Paradiso (fig. 50), o Taula de
peixos, Barceló utilitza el mateix esquema, la mateixa construcció, la taula just dibuixada
lleugerament, insinuada o esquematitzada, en la mateixa perspectiva queja utilitza per a
representar les taules a quadres del 84 amb un punt de vista alt, picat que permet disposar
de tota la superficie. La taula carregada de matéria negra, molt negre, que sobresurt
vessant de la taula, i tota la taula envoltada d'un espai groe, lluminós, buit i contrastat
amb la taula, espai pía i matéric definit a grans traíaos gestuals i esquitxat de la negritud de
la matéria, brut de burilles i de grums matérics. La llum que envolta la negritud, el groe
lluminós no il.lumina la matéria ennegrida, la contrasta, i el mateix contrast groc-negre
esdevé la forma pictórica de la llum. L'obscuritat de la matéria és envoitada de llum, o
més aviat, la matéria és superposada al fons lluminós, que no il.lumina sino que contrasta
que ve a ser la mateixa forma de fer visible, de definir. Groe i negre com a contrast
cromátic i contrast formal, com envoltori i recipient de la matéria, la taula plena de matéria
moría, negra, fosca, mentre que el fons de llum és vital, ciar,...la llum o el sol i la fosca,
la nit i el dia, o mort i vida. Contrast, unió de contraris, com la natura. L'exuberáncia
matérica de la taula en contrast amb el buit circumdant que aílla la figura, és com la
confluéncia de dues vies, que en certa manera apareixeran separades en obres
immediatament posteriors, per una banda el barroquisme de l'exuberáncia {Sopa amb pial
vermell (fig. 67), De Rerum Natura) i per l’altra un cert existencialisme, el buit i
Taillament(Lc bal des pendus (fig. 69). o Blanc de zinc, blanc de plom (fig. 70).
L'espai que envolta la taula és com un gran sol vital en contrast amb la foscor de la
matéria morta sobre la taula. La llum, en les taules de Barceló. es troba al voltant, com
Taire, de les coses que existeixen i devenen a pesar de la propia percepció, o és una
il.luminació que ve del darrera, un joc d'ombres i llum, com les ombres xineses o la
projecció cinematográfica on el joc entre la llum i l'ombra defineix la imatge.
Gran animal europeu (fig. 48) podem entendre’l com una visió del toro, molt diferent
en relació ais quadres anteriors sobre les corridas com Ad Marginem. El toro com animal
mediterrani, protagonista i no sacrificat al servei de les demostracions i exhibicions
humanes de coratge i destresa reconvertides en espectacle públic i romá.
Gran animal europeu, és la visió d’Europa, en aquest moment el 91, vista com un gran
animal, vell, pesat, carregat de matéria, de memoria, d’história: una gran balena blanca
que circumnavega el món portant a sobre les cicatrius i els arpons deis seus perseguidors.
Barceló sembla sentir així la feixugesa d’Europa, la seva condició d'artista europeu.
Gran animal... , és un brau espatarrat a sobre de la taula i pie d'elements orgánics, fruits,
conills, peixos morts... tot mort, podrint-se en una fusió amb el gran brau, com si tota
aquesta matéria orgánica no li fos aliena, sino que sortís d'ell, tot el que Tha alimentat al
llarg de la seva historia, com la imatge del porc a les matances, quan Tanimal esventrat,
gran matéria, Tanimal alimentat será aliment nou, la renovació, regeneració constant de la
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endur per la sensualitat de la matéria. Elements barrejats, acumulats en la seva
exuberancia, el quadre és també una al.legoria de la pintura: la pintura és sempre, com a
materia, mort. materia morta: la transformado de la matéria. genera moviment. vida, igual
que el quadre genera una altra vida després del present de l'acció de farrista, en la visió
de lespectador. com a propi moviment de l’obra. Barceló juga amb la matéria de la
pintura, com a matéria real que genera imatges i. el que és i el que representa, es fusiona
en una unitat. com el joc de la percepció en el queja és tan real la imatge com el seu
simulacre. les figures reflectides a la paret com les que projecten la imatge, la pintura com
a matéria i imatge en una mateixa visió.
La relació d'aquestes taules amb la "natura morta”. entesa com a génere historie, va poc
més enllá del joc irónic. A Barceló no l 'interessa en absolut fer una relectura de la natura
morta entesa des del punt de vista del simbolisme deis objectes que s’hi traben i del seu
significa! literal, religiós. al.legóric. del sentit figurat segons la moral, o sentit anagónic
propi de les natures mortes del segle XV i XVI. en qué aquest tipus de pintura dona
testimoni deis canvis soferts per la conciéncia i les mentalitats. la sensualitat. la idea de la
mort i els nous coneixements especialment en el camp de la ciéncia; o al segle XVI i
principis del XVII en qué les pinturas de cuines, menjars. taules preparades per al convit.
tot envoltat de motius bíblics. eren un pretext per a reflexionar, o reflectir. sobre els
propis hábits de consum i sobra I actitud en front de la nova riquesa que la miilora deis
métodes de producció agrícola portaren.
Les taules de Barceló. poden resultar d una fusió amb els quadres The SlaughteredOx (
El bou dessollad. 1655). i de fet, varis quadres de Rembrandt, especialment retrats i
autoretrats. peí tractament de la matéria; Finís Gloriae Mundis, 1671-72, de Valdés Leal,
per la cárrega ai.legórica i la imatge del procés de la matéria orgánica: i obres de Dubuffet
com Tahle paysat>ée. 1951. de mateixa temática i similar representació i tractament
matéric; igual que alguna relació amb Soutine. peí que fa al tractament orgánic de la
pintura i en el mateix tema. Tots aquest. amb la natura morta. la matéria orgánica, ens
remeten a la camositat de la matéria com a ofrena, com a passió i, a vegades, com a
sacrifici.
Barceló utilitza els elements que conformen la natura morta, no considerats
individualment. sinó com a gran massa maléfica, un tros de la natura, acumulació de
matéria posada sobre la taula de la que sobresurten, contrastant, el ganivet i el Ilibre com a
únics elements no orgánics i simbólics. Barceló recreará, en aqüestes taules, la mateixa
estructura, el formal quadrangular de la taula en ciar joc amb el format similar del quadre,
com una constant al.lusió. o metáfora, del fet de pintar, a la mateixa pintura, també
matéria en transformació. El format de la taula. dintre del qual o sobre el que tot hi pot
teñir lloc. i al voltant del qual hi ha el buit. equival al mateix format de la tela sent un
paral.lelisme amb el mateix quadre dintre deis seus límits tot és també possibie. La taula
en quant a forma, matéria i contingut. és una metáfora i un equivalen! de la pintura, del
quadre com a límit. com espai delimitat. de la transformació de la matéria, i de
lexperimentació que és intrínseca per a la necessária evolució de la pintura i al fet de la
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creació, igual que a sobre de la taula dins la cuina o al quirófan.
En totes aqüestes taules del 91. comen^ant per Gran animal europeu (fig. 48), la més
primerenca i diferent. Taula dibuixada (fig. 49), Taula Paradiso (fig. 50), o Taula de
peixos, Barceló utilitza el mateix esquema, la mateixa construcció, la taula just dibuixada
lleugerament, insinuada o esquematitzada, en la mateixa perspectiva queja utilitza per a
representar les taules a quadres del 84 amb un punt de vista alt, picat que permet disposar
de tota la superficie. La taula carregada de materia negra, molt negre, que sobresurt
vessant de la taula, i tota la taula envoltada d'un espai groe, lluminós, buit i contrastat
amb la taula, espai pía i matéric definit a grans traíaos gestuals i esquitxat de la negritud de
la matéria. brut de burilles i de grums matérics. La llum que envolta la negritud, el groe
lluminós no il.lumina la matéria ennegrida, la contrasta, i el mateix contrast groc-negre
esdevé la forma pictórica de la llum. L'obscuritat de la matéria és envoitada de llum, o
més aviat, la matéria és superposada al fons lluminós, que no il.lumina sino que contrasta
que ve a ser la mateixa forma de fer visible, de definir. Groe i negre com a contrast
cromátic i contrast formal, com envoltori i recipient de la matéria, la taula plena de matéria
marta, negra, fosca, mentre que el fons de llum és vital, ciar,...la llum o el sol i la fosca,
la nit i el dia, o mort i vida. Contrast, unió de contraris, com la natura. L'exuberáncia
matérica de la taula en contrast amb el buit circumdant que afila la figura, és com la
confluéncia de dues vies, que en certa manera apareixeran separades en obres
immediatament posteriors, per una banda el barroquisme de l'exuberáncia (Sopaambplat
vermell (fig. 67), De Rerum Natura) i per l’altra un cert existencialisme, el buit i
Tai'llament(Lc bal des pendus (fig. 69). o Blanc de zinc, hlanc deplom (fig. 70).
L'espai que envolta la taula és com un gran sol vital en contrast amb la foscor de la
matéria morta sobre la taula. La llum. en les taules de Barceló, es troba al voltant, com
Taire, de les coses que existeixen i devenen a pesar de la propia percepció, o és una
il.luminació que ve del darrera, un joc d'ombres i llum, com les ombres xineses o la
projecció cinematográfica on el joc entre la llum i Tombra defineix la imatge.
Gran animal europeu (fig. 48) podem entendre'l com una visió del toro, molt diferent
en relació ais quadres anteriors sobre les corridas com Ad Marginem. El toro com animal
mediterrani, protagonista i no sacrificat al servei de les demostracions i exhibicions
humanes de coratge i destresa reconvertides en espectacle públic i romá.
Gran animal europeu, és la visió d’Europa, en aquest moment el 91, vista com un gran
animal, vell, pesat, carregat de matéria, de memoria, d’história: una gran balena blanca
que circumnavega el món portant a sobre les cicatrius i els arpons deis seus perseguidors.
Barceló sembla sentir així la feixugesa d'Europa, la seva condició d’artista europeu.
Gran animal... , és un brau espatarrat a sobre de la taula i pie d'elements orgánics, fruits,
conills, peixos morts... tot mort, podrint-se en una fusió amb el gran brau, com si tota
aquesta matéria orgánica no li fos aliena, sino que sortís d'ell, tot el que Tha alimentat al
llarg de la seva historia, com la imatge del porc a les matances, quan Tanimal esventrat,
gran matéria, Tanimal alimentat será aliment nou, la renovació, regeneració constant de la
245
matéria. Tota la massa malenca que es troba a sobre del brau i de la taula, és com el
mateix menjar que Tha alimentat. Carnfacarn (94 x 130 cm) ens deia Barceló en el seu
qpadre del 198T en el que representava una breu cadena natural alimenticia, de mort i
vjda. La negritud en qué Barceló representa tota aquesta matéria ens evidencia la pérdua
je color, com a signe de vitalitat, la putrefacció de la materia i alhora l'homogeneitat que
a$$oleix en aquest estadi de mort i putrefacció. Barceló utilitza la referencia al llibre en
totes les seves taules. com a contrast ciar entre tota aquesta matéria canviabie i primaría, i
el llibre -símbol de coneixement i d'artifici-, que aquí quasi cau de la taula es troba obert i
penjant a un cantó, és simplement un gest. un moviment, igual que la cua del brau. els
peixos i prácticament tota la definido que fa la matéria de les imatges, i especialment el
fons circumdant defmit amb el gest. el moviment del gest que dona forma a un gerro amb
flors. ciar contrast d alló bell amb alió brut de la major part del quadre, com el moviment
que genera la imatge d’un peix. moviment que segueix en Taire que 1‘envolta, el gest que
repeteixel moviment més enllá de la propia figura definint Tatmosfera. Tembolcall espaial
de tota forma, com la representació d'un eco o de Taura de les formes. Aquest gest.
congelat en la matéria. fa que la pintura sigui sempre la plasmado d'un present. el present
absolut del procés de creació, amb els gestos i moviments com a empremptes congelades.
Els Ilibres, que condensen un passat. ens obren aquest ventad de temporalitat. el temps
present del significant. porta també al temps pasat de la significació, el llibre com a
al.lusió constant a la cultura, al temps passat. mentre que el quadre, l'obra finalitzada és
una projecció al futur.
Tuula dibuLxaJa (fig. 49) és un treball sobre el mateix procés de creació, o de
transformado. Aquí la taula i els elements. més lligats a la clássica representació de la
natura mona amb la incorporado de calaveres barrejades amb fruites, animáis de ca^a,
peixos. pops. copes i cadafs. ganivets i el llibre. contrastant una cena transcendéncia deis
objectes representáis i el seu significat simbólic que els hi atribulen les vánitas, amb el
carácter irónic amb que Barceló les tracta. agafant més literalment la denominació de
natura mona, plantejant la matéria morta i la matéria pictórica com a una mateixa capacitat
de transformado, joc irónic també en el contrast entre el significat transcendent que
s'atríbuia a aquests elements i la manera com els representa: el joc és precisament aquí
entre el significat. el qué de Tobjecte i el com de la representació, conscientment irónica,
intranscendent i desmitificadora peí que fa a Thistoria de Tan, al passat i a la própia
Pintura. Aquesta consciéncia és el que fa que les obres de Barceló, amb les referéncies a
la históría de Tan. a la tradició. no esdevengui aquí una obra kitsch. Les taules plenes de
matéria són ara jocs i una relectura de la mateixa pintura, pero en el fons de tot aixó
Barceló ens parla de matéria en transformado, de moviment, canvi, regeneració. La
matéria en transformació. plena de correspondéncies vitáis, terrenals, temporals...¡
pictóriques.
Taula dibuLxada és Tevidéncia d'un procés. L'anista sembla haver aturat el seu procés
habitual de generació del quadre en un estadi previ a Tacumulació total de la matéria que
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defineix la imatge. L'estadi dibuixat, el dibuix de la pintura, mentre que a una zona del
quadre la materia ha seguit definint la seva imatge, uns peixos i fruites apareixen
matéricament definits, com si es tractés d’un temps posterior i el procés hagués continuat
en un lloc mentre que a l'altra part s’hagui parat el temps. Estadis d'un mateix procés,
moments, temporalització d’aquest procés. en una evidenciació de la propia generació de
la imatge, i la definició d’aquesta, dibuix i materia, el dibuix, la imatge dibuixada és ja
imatge, contomejada, just insinuada com a tra?. Imatge tratada, quasi despullada de la
materia que sovint s'acumula sobre els traeos per definir les imatges de Barceló, quan a
més d'imatges, són pura matéria en transformado. Aquí el dibuix, el tra?, és com la
matéria primera de la imatge pictórica, la larva, quan l'acumulació de la matéria crea la
imatge total al dotar-la de memoria i temps. Aquest estadi temporal de la imatge dibuixada
també és un estadi mental: la imatge difosa, subtil, el record, la memoria, on les imatges
semblen ser traeos mancats de la consistencia i l'opacitat de la matéria. L'acumulació de
matéria és aquí acumulació de traeos, ondulacions que s'uneixen per definir objectes i
figures a sobre de la geometría de la taula, també dibuixada, sobre el fons unitonal.
Taula paradiso (fig. 50) és un diáleg amb l'escriptor cuba José Lezama Lima, i
concretament amb la seva novela Paradiso . Les correspondéncies entre matéria, memoria
i imatge, o la voluntat d'establir noves relacions amb les coses, buscat constantment en
fobra de Barceló, també ho veu refectit en l'obra de l'escriptor cuba, un altre creador
illenc que sent una mateixa necessitat d!explicar-se la realitat marcat per un similar prisma
geográfic (illa-mar), solar i barroc. Lezama Lima és un escriptor d'imatges, un fabricant
d'imatges mitjan9ant la literatura. Es recrea en el llenguatge, l'ofici d'escriure, pero
construeix la narrado amb les imatges, la recreació o creado de les imatges vivencials, de
la memoria, de la infantesa, com diu “la infancia de cada uno és la eterna novela, unos la
escriben y otros, n<?”4-L Lezama diu que si desaparegués la imatge el món quedaría en
tenebres. La imatge és el tema central de Paradiso, en un món de sensacions, una historia
de desitjos traduida a imatges, en méseles alquímiques i sinestésiques. El mateix nom del
protagonista de la novel.la. José Cerní, té un ciar significat pels cubans: cerní, un ídol,
una imatge... ”una de las obsesiones mías ha sido la imagen, por eso uno de los
personajes, si no el central, por lo menos el impulsador central de la novela, se llama
Cemí''H. La profusió de materia origina una obra d’elevat barroquisme, exuberant, on el
carácter físic, matéric de les coses té un gran protagonisme.
“Mi novela (Paradiso) está dentro de un barroco fervoroso que asimila todos los
elementos del mundo exterior, procura destruir unos, asimilar otros y, con ese fervor,
logra su expresión un poco más barroca que gótica... lo gótico es casi inalcanzable para
el hombre contemporáneo, que es un hombre muy dividido y muy subdividido ’45
43 José LEZAMA LIMA, Paradiso, pág. 16
44 Ibid., pág. 64
45 Ibid , pág 60
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No és tant un detallisme descriptiu el que importa, ni tan sois la narrado d'una historia,
sino la recreado, la provocado de les imatges totals. amb totes les seves profusions, amb
tots els seus efluvis. En aquest context alió que pot semblar anecdótic. detallista,
secundan o intrascendent dintre de la unitat total de I'obra, esdevé clau pera la transmisió
daquesta atmosfera exuberant. d’aquest paradís on cada element, per insignificant que
sembli. pot ser essencial per a la visió del conjunt, per a copsar la totalitat de 1'obra, feta
sempre de fragments. A la historia, a l 'argument de Paradiso, a la narrado de la novel.la,
en van enfilant. van florint. una profusió d’imatges. de fragments, no estrictament
narratius. ni desenvolupadors de lestructura i el fluir de la novela pero tan necessaris per
a l'esséncia d'aquesta com la propia historia, ('atmosfera: descripcions culináries, fets.
accions. pensaments deis personatges (la majoria relacionáis amb el menjar, la pintura, i
la cultura literaria i artística), reflex d una actitud, d una manera d'entendre la vida en
clara correspondencia sempre amb el propi organisme i la cultura, l'aliment orgánic i
mental: i la relació constant de l'home amb el naixement. el creixement. la formado de la
memória moral durant la qual l'home. física i mentalment, es troba sotmés a la
transformació constant. com a part que és de la matéria. La fisicitat. l'organicitat de les
coses, es troba sempre sotmesa a la transformació, al moviment... i. les imatges són
també matéria en moviment. fusió de matéria i memória.
És evident que hi ha elements concrets de Lezama Lima que coincideixen més
directament amb aqüestes obres de Barceló. com la taula plena d'aliments crus, cuinats,
en transformació... com la cuina. lloc de metamorfosi, i la profusió de matéria orgánica
transformable. L'aiquímia de la taula. la cuina com a metáfora del procés pictóric.
condensada o resumida en la idea-imatge del banquet. de Marga tradició artística, des del
DarrerSopar fins a. per exemple. un referent més contemporani com és la pel.lícula de
Peter Greenaway The cook. the thief, his wife and her lover, del 1989: on la matéria
orgánica bruta, que passa per la cuina fins arribar a la taula, sofreix una transformació
paral.lela a les vides deis personatges i a la seva historia, en un ciar sentir barroc, on la
bellesa. I’esteticisme i la simetría contrasten amb la descomposició de la matéria i el
progressiu procés de degradado, fins a la mort i al canibalisme com a excés gastronómic.
La cuina és una réplica de l'infem accentuant el seu carácter simbólic amb l’ús de colore
primarís. En aquest film Greenaway confronta la bellesa de l'art -encap^alat per una
pintura de Franz Hals- amb les conseqíiéncies de la seva explotado comercial a través
d'un progressiu procés de degradado. Es confronten el procés de descomposició de la
matéria i la cultura a través de la biblioteca i el seu carácter enciclopédic, la cuina i la
biblioteca, natura i cultura.
Lezama Lima ens diu que el banquet és darrel barroca i que en un afany dionisíac i
dialéctic es vol assimilar el món exterior. També accentua el sentit alquímic de la matéria,
"tres libras de cinabrio con una libra de miel, secados al sol y convertidos en cápsulas del
tamaño de un tirano de cáñamo; si se toman diez cápsulas durante un año se logra la
inmonaliikid". l 'aiquímia de la matéria per a guanyar el temps:
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“La búsqueda de la gota de oro, del licor de la inmortalidad, se hacía equivalente con
el concepto de lejanía, llegar a la isla poblada por los inmortales, ¡m preocupación del
alquimista era liberarse de la sucesión del tiempo... Ese polvo dorado penetrando en las
cinco entrañas, era el lema taoísta de las mutaciones del no ser al germen o la imagen,
es decir, la lejanía penetrando en lo inmediato, en lo fenoménico
La materia convertida en imatge guarda en ella tot el temps, amb la memoria. Paradiso,
és com la taula de Barceló, un món total, un petit món sencer i aillat, una amalgama de
materia que conforma la imatge total, on la regeneració de la materia és la mateixa vida, i
on no és tan important l’objecte concret sino la manera de transmetre el sentit global de
les correspondéncies entre les coses, l'atmosfera que les envolta i les fa participar d‘un
conjunt a partir de la seva més pregona singularitat:
“El melón debajo del brazo era uno de los símbolos más estallantes de uno de sus dias
redondos y plenarios.(...) A paso de carga se dirigió al comedor, puso el melón de
Castilla sobre la mesa y con su cuchillo de campaña le abrió una ventana a la fruta,
empezando a sacar con la cuchara de la sopa lo que él llamaba la mogolla', ‘lo
mogollante ’, volcando sobre un papel de periódico gran cantidad de hilachas v semillas
que atesoraba el melón. Con el cucharón, una vez limpia la fruta v ostentando su
amarillo perfumado, la empezó a llenar de trozóos de hielo, mientras el olor natural de
rocío que despedía lafruta se apoderó de todo el comedor. "47
La natura morta a sobre la taula és també un paisatge tancat, un fragment, una illa.
Mésela de natura morta i paisatge, les taules de Barceló están áillades, envoltades d'un
fons lluminós i buit que contrasta amb la seva negritut i profusió matérica. La materia i el
buit, la memoria i el desert. L'illa envoltada de l'inconscient del mar. La materia és
negritud, propera a la putrefacció, la transitorietat deis estadis vitáis. Només destaca el
vermell del llibre i el blanc del ganivet, les matéries més duradores, o millor dit, amb un
temps diferent al temps de la materia orgánica. La matéria “morta” carent de llum. La llum
prové del fons, l’espai circumdant és lluminós, groe, contrastat. La diferencia cromática
que semblen teñir taula i fons augmenta més la sensació de profusió, d’exuberáncia
matérica pero especialment de solitud, d'aíllament. L’home carregat de memoria, de
cultura (llibre), de técnica i ofici (ganivet o instrument) i de transitorietat, está sol, és
sempre per ell mateix una illa i en aquesta illa s’hi defineix un món sencer, el “paradís”
que la creació pot guanyar a la vida.
46 J. LEZAMA LIMA, ob.cit., pág. 42,41
47 Ibid , pág 123
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21. QUADRES I DIBUIXOS D'AFRICA, 1991-1994 (figs. de 51 a 66)
"
A Álnca cls meus ulls! el let de l’home de l'art. creador de comentans visuaJs sobre
»i matéis, que sc'n va a Malí i s'hi la una máquina de viurc i d’expressar-ne el sema i el
Serna, la apareixcr la figura individual i personal d'aqucll que incorpora la natura de la
ierra a través del eos de la natura que és la només seva irrepetible, inconsolable, exterior,
propia, pública..."4K
Barceló va viatjar a Africa, insta!.lant-se temporalment a Mali, per primera vegada al
1988, i des de llavors Mali es convertiría en el seu taller-territori on hi trebalia igual que
ais tallers de París i Mallorca, entre els que divideix el seu temps.
Peí que fa ais quadres. contrasta ('exuberancia deis grans formáis pintats ais tallers de
París i Mallorca, amb l'austeritat deis quadres de petit format i els dibuixos fets a África al
davant. o. millor dit. dins del motiu. Des del 1988 centenars de dibuixos reflecteixen les
estades de Barceló a África. Aquest dibuixos junt amb quadres de petits formats, tenen un
carácter quasi antropológic i. com diu Enrique Juncosa:
”Com en l'obra de Dclacroix, en cls (dibuixos) de Barceló apareix un sotmctimcnt
absolul de qualscvol valor a la comunicació de la consciencia individual. Scnsc
prescindir mai de la rcalilat. el món que ens presenta procedcix de l'obscrvació de la
natura i l'ordcnació metódica del concixcmcnl. i el que aquí queda reflcctit no es un
paradís místenos i dccadcnl d’un oricntalismc lucran, sino un món palpable rcsultat
d'un afany de comprcnsió i concixament d'allóelemental.(...) L'aproximacióde Barceló
a la rcalilat alncana d'aquest poblé és. en qualscvol cas. el rcsultat de la convivencia i
l’assimilacio sensonal del patsatge.”49
Del viatge de sis mesos de Delacroix al Marroc en sortiren molts dibuixos, estudis i
aquarel.les. que també donarien lloc a vari es teles, tots impregnats de l'atmosfera. deis
paisatges i les genis del Marroc. Al 1832 va escriure al seu amic Frederic Villot: “Si
alguna vegada té vosté uns quants mesos que perdre, vengui a Berbería, aquí veurá alió
natural, que en les nostres ierres sempre se disfressa. sentirá a més la preciosa i rara
influéncia del sol que li dona a tot una vida penetran/”-Sü. o el que escriu al seu amic de la
infantesa Jean-Baptiste Pierret:
"Enmig d-aquesta nuturulesa v igorosa. expenmentó scnsacions scmblants a les que tema
46 Btai BONET. ’Mauei del desert' al catáleg Mtquet Barceló Barcelona: Galena Salvador Riera. Juny.
1992. pág 8
49 Enrique JUNCOSA. 'De rerum natura" al catáleg Mtquel Barceló 1984-1994. Valéncia: IVAM.1995,
pág 104
50 E DELACROIX. Via/e a Marruecos y Andalucía. 1832, pág 27
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a la infancia. Polser el record conius del sol del Midi, que vaig veure en la meva pnmera
joventut, desperta en mí... A vegades em quedo perplex, i estic conven^ut de que no
rellecteixod'allo més que una ombra.”^1
Al 1992 Barceló i l'escriptor Paul Bowles editen Muy lejos de casa, una novel.la curta
amb il.lustracions de Barceló i text de Paul Bowles. L'obra és una visió sobre la
confrontació entre dues civilitzacions, la representada pels occidentals establerts en el
context equatorial de l’África negra de parla francesa i la representada pels mateixos
africans. En aquesta obra es pot detectar un paral.lelisme entre el protagonista de l'obra,
també pintor, i Barceló, sent en certs fragments una descripció del pintor i el seu procés
de creado lligat indestriablement al context territorial i huma:
“Tom és completament conscient del que passa al seu voltant, i concentra la seva
atenció en els menors detalls, de manera que aconsegueix objectivar aquests details,
mantenint-se així lora i allunyat d’ells. Pinta el que té davant deis seus ulls en el
moment que sigui, en la cuina, o en el mercal, o a la vorcra del riu: llegums, o fruites
en Pacte de ser tallades, sovint amb el ganivet clavat encara en la cam, geni banyant-se o
peixosdel Níger.”^2
Aquesta immersió en la realitat i el context, l'assimilació del paisatge i deis gestos
quotidians de la gent, i una certa recuperació de la relació amb la térra deixada a la
infantesa, ressona en aquests flashos d’África de Barceló. La vida marcada per
1’eliminació de l'artifici, on tot es genera a partir de la necessitat, i és la necessitat la que
regeix les relacions amb les coses. L’home i la dona en el seu context natural, el paisatge i
la quotidianitat. L’home treballant o descansant. L’home individual i l’home col.lectiu. La
banalitat del gest i el fer quotidiá convivint amb la tragedia, l’amena^a també quotidiana
deis elements. La banalitat anecdótica, que la fa més quotidiana i més intranscendent:
l’home que descansa a sota de la taula, a l'ombra (fig. 61 i 63), o les dones banyant-se en
grup al riu, rentant-se el cap (fig. 59 i 60)...
L'aigua, per necessitat, per excés o per abséncia. La fusió de l’aigua amb la térra i
l’home generen aquets petits quadres i dibuixos, materialitzats amb el fang, la materia
fangosa i l’aigua bruta. L’aigua és una constant del paisatge i condició de vida, el color i
el tra9 del pintor traspuen i están amarats d’aquositat, igual que el sol i la calor, borrossitat
i indeftnició de contoms i traíaos; elements vitáis i necessaris, condicionants d’un territori i
hábitat que poden esdevenir trágics proclius a les inundacions a les sequeres i, en
conseqüéncia, a les malalties i a la fam que aqüestes poden provocar. L'aigua per excés o
per mancan9a ho condiciona tot, la vida i la mort, persones i animáis están en continua
relació i sotmesos al paisatge i a les circumstáncies naturals. L’aigua de les inundacions
no és aigua clara, és térbola, ho arrossega tot i agafa el color de la térra que ha arrossegat.
51 E. DELACROIX, ob.cit., pág. 21
52 p. BOWLES. Muy lejos de casa, 1992, pág. 25-26
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El tema de les pluges. ja tractat a Le delude ¡ Saison des pluies, del 1990. i constantment
al.ludit en els quadres de petit formal, pintats a Malí banyat per la mateixa aigua. Kulu be
bu kan o Kulu uní gufa (fig. 51) són treballs sobre les inundacions i sobre el riu. la forta
presencia del riu Níger sobre el que suren piraigües carregades de matéria. tema que
desenvolupará en quadres d'estudi. de gran format. i a la tomada a Europa, amb obres
com Plujuconiracorrent o Issa beri (fig. 52) en els que el carácter més auster, cru, més
proper a I experiencia viscuda deis petits formats, és substituít per I”exuberancia, la
recreació amb la imatge. la matéria i l'épica de l'aconteixament. Piraigües atapeídes de
gent i animáis naveguen o són transportades per la corrent. per l'aigua agitada, mostrant
el nomadisme -voluntan o involuntarí. pero sempre fruit de la necessitat- com a sistema
de vida que assimila la tragédia com una continuitat, i que troba una nova metáfora -nova
en la iconografía de Barceló- en el devenir constant del riu. En altres petits formats es
reflecteix una relació amb el riu, amb l'aigua, quotidiana i més iúdica o necessária. Muso
mimbe bakano (fig. 53) o Ga bu kofe. i varis dibuixos sobre la relació de la gent amb el
Níger (fig. 63). ens posen el riu com a protagonista d'un hábitat i una manera d'entendre
la vida enfront o Hígada, per contrast, al desert. La sensació és com si Barceló hagués
ascendit a la recerca de les fonts del mar de la seva infáncia i les hagués trobades en el riu
Níger. en una geografía de solitud on les formes primitives s'haguessin conservat grácies
a la distáncia i a l'isolament. A diferencia de les terres banyades peí mar que són
comunicades -a la vegada que distanciades- peí mateix mar; el riu només es comunica
amb les terres que el contenen seguint un ritme de progressió descendent per acabar
depositan! les seves aigües al mar on totes les influencies fluvials s'igualen i retroben la
seva horítzontalitat. La sinuositat de la forma del riu. Le bucle du Níger, definirá les
figures, les seves ombres i el reflex sobre l'aigua.
Els dies de la sequera, el sol sembla més intens i la deshidratació trenca la térra,
convertint-la en un gran trencadís. Tot agafa tons ocres, el color de la calor i de la set ho
envaeix tot: el paisatge de la sequera és de pols i mort on la putrefacció és rápida i
integrada en la geología que només deixa cranis d'animals com a memoria fóssil de la
vida, a mig camí entre aquesta i la pols. la térra resseca i monocroma. Expressada aquesta
sequera en quadres com Cicl¡sta(i\g. 54), Ca (fig. 55) o Moto, de més gran format, en
els que la imatge, esquifida i materica va dibuixant un lleuger rastre, seguint un camí que
mostra sempre, en unes tonalitats ocres, la precarietat de la imatge, de la vida.
Aquesta precarietat en la percepció s evidencia amb el contrast entre negre i groe, com a
les taules. que acaba per definir-se com els colors de Yafricanitat de Barceló. L'home
negre i el paisatge. La pell de l'home i la pell de la térra. Contrast epidérmic. La negritud,
també de la putrefacció, de (acumulado indefinida deis residus, les deixalles del mar
formant ones sobre l'arena representat en el papers sobre el Golf de Guinea. El color que
conforma I atmosfera: “Es va demanar per qué el cel d'aquest lloc no podía ser
vertaderament blau. per qué. en canvi, sempre tenia un tenyit gris.(...) la pols enfosquia
tant l'aire que les figures en el carrer apenes es veien des del terral."-^
53 P BOWlES. obeit Pég 72 107
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La forta incidencia de la llum i la presencia del desert, produeix el monocrom. La
negritud de Lombra i l'ocre de la llum i l'arena. L'ombra que es produeix per la incidencia
de la llum, negritud, sol i térra donen colors que es troben interrelacionats. No en hi ha un
sense l'altre: Lombra és evidencia de llum. Negre i groe. Llum i ombra. dia i nit. sol i
fosca. Sempre el joc de dualitats, de contraris. El contrast epidérmic es produeix entre la
pell de Lhome i Lanimal, i la pell de la térra, del paisatge, pero també amb la pell del
quadre, la superficie de la pintura, la materia. Ambigüitat representació-realitat.
Materialitat i planor que el pintor ja té assumida i apresa amb Tapies, abans amb Miró i les
avantguardes de principis de segle. Ja assumida totalment, Lartista jugará amb les
possibil.litats d’aquesta realitat o de la tautología i de la representació, la il.lusió, ja que
una i 1‘altra ara es troben al mateix nivell o lloc conscient.
Quadres i dibuixos del natural, quadems de viatge del pintor, observador de Lactitud,
del moviment, deis fets de Lhome en la seva quotidianitat, i ho representa amb mitjans i
maneres senzilles, simples, clares i efectives: amb la materia i Laigua. El líquid defineix la
imatge, el tra£ ondulant, fet d’atmosfera calitjosa, d'aigua o de calor, fusionáis en una
monocromia. L'escriptor mallorquí Blai Bonet, va escriure:
“...Miquel Barceló incorpora la negritud en rafricanitat com a accent aguí i com a
presencies sobre la ideapersonal en un deis moments de la pintura.!...) ...la revelació de
la negritud en rafricanitat presenta, mostra, ensenya la condició real de l’ésscr que viu
tot sol amb els seus atribuís i lot sol amb els seus recursos: cristal.linament
acompanyal pels seus atributs, il.luminaí per la companyia deis seus recursos; deis
materials i de la companyia que la materia en neix el sentit d’espiritual i tal, el sentit de
l’home de Mali i el sentit de Miquel Barceló, que, a Mali i segons Mali..., crea el seu
sentit de la pintura: la companyia que la materia ja a la imatge..., també la companyia
que el real paisatge cercat i trobat la a la imatge ja no del tot natural del pintor que posa
la intei.ligéncia que li és propia sobre les coses que li son davant i no l’esperen...”54
Aquests dibuixos i les teles fetes a África, tenen, prácticament tots, un sentit
antropológic que reflecteix a Lhome en el seu medi i la relació amb Lhábitat, que
Lenvolta, el condiciona i Lacaba conformant en un joc de correspondéncies, Lhome i el
món. La relació amb Lanimal i la térra és intensa i necessária. Ases, cabres i monos
apareixen sempre amb Lhome compartint la quotidianitat. L’ase és Lanimal de treball per
excel.léncia, i la série Fali munu munu (fig. 56) recrea la imatge de Lase treballant, en una
simbologia que toma al moviment circular i a Lel.lipsi propia de Barceló, en una recurrent
imatge que també pot derivar de la sopamarina , imatges de la insistencia circular, a Fali
munu munu IV(fig. 57) també apareix el pal vermell (Marine Soup, 1984 -fig. 11-), en
una altra transposició pero en un mateix sentit d'instrument que marca un moviment que
no és altra cosa que la continuítat, la permanencia, la superació del temps. Rodar sempre
sobre el mateix punt, Lase fermat, atrapat, condemnat a caminar sempre sobre el seu
54 B. BONET, ob.cit., pág. 10.
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propi rastre, recreant un espai circular i un temps també circular: les passes velles es van
borrant i es veuen les més recents que també s'aniran esborrant. en un cicle constant i
infinit. Aquesta imatge de l ase, igual que Fali wotoro on Tase estira el carro conduit per
1’home. home i ase són de la mateixa materia, fets de palla i negritud, són imatges que
Barceló copsa a África pero que coneixia a la Mallorca rural de la seva infantesa. A África
retroba la natura, la relació vital de l'home amb la térra, amb els animáis, amb els
clemcnts. i amb el temps.
En altres petits formáis. Barceló reflecteix un sentit més lúdic, com a Boubou baby foott
(fig. 58). del 1992. i aquí la taula és un futbolí i la natura morta són les peces que
representen els jugadors. formades per matéria de colors vius, blau i groe, pero imatge
ambigüa entre les figúreles deis jugadors i el carácter de matéria enfilada ais país com els
ocells deis quadres de penjats iniciats. paral.lelament. al 91 amb Che Suba (fig. 69), i que
desenvolupará en grans formats al 92. El petit mico voltant per les voreres del futbolí
omple el quadre de dinamisme que accentua el moviment i el sentit lúdic queja té la taula
del joc. i la fusió entre el que representa el futbolí com a joc. o entreteniment importat
d'occident. ara universal, i la imatge del petit mico africá voltant a sobre. A Mali poden
confluir l aspecte més primari i necessari. amb els ressons de detalls importáis d'Europa,
que allá a partir de la seva aparen9a superflua acaben amarant-se de la mateixa mésela de
pols. aquositat. i negror que impregna l atmosfera. i de la mateixa relació entre els éssers i
les coses. Animal Je 34 anvs, del 92. representa un crani amb els fragments de cada un
deis anvs que té el pintor en aquell moment. des del 1957 al 1992, fent palés el sentit del
pas del temps i la seva desembocadura en la mort. Tot, a África, on semblen agafar
importáncia les coses essencials. i alió artificial i superflu es dilueix.
Al desembre del 93 i gener del 94. Miquel Barceló va realitzar uns treballs sobre papers
devorats en part pels térmits (fig. 65 i 66). en un interés més per ampliar en la superficie
pictórica. I'infinitud, la profunditat (perspectives, forats pintats o reais...), presentan!
sempre escenes de la vida quotidiana. natures mortes i paisatges. sent tan importan! el joc
de la superficie i de la matéria com la contundéncia del contingut, que passen a ser
indestriables en la fusió del quadre. La matéria sólida o diluida i les mateixes textures i
forats del paper configuren la imatge. igual que la vida a África está determinada per la
relació de l'home amb la térra. Sobre el paper Barceló defineix un espai i una atmosfera
de cruesa i essencialitat, vida i mort. La materialització de tot aixó mitjanijant recursos i
elements propis del lloc. en aquesta fusió entre l'home i el territori definida per la
necessitat. I'essencialitat. entesa no com a simplificado formal, sino com contraposició a
l'artifici.
Després deis quadres blimes, a Mali. Barceló es retroba amb la for£a de la pintura.
Travessar el desert i després quedar-se mesos a un lloc amb un grup reduit, on és un
estrany. i només viure intentant aprendre.
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22. SOPA AMB PLAT VERMELL, 1992 (fig. 67)
L'evolució de \esTaules, entenem que porta al pintor a dues vies en les que treballa
simultániament durant el 1992. Per una banda, una opció més barroca, on facumulado
de la materia a sobre de la taula el porta a optar per aquesta profusió, pasant a eliminar la
taula i el seu espai circumdant. La materia será absoluta, multiplicant-ne 1' exuberancia
respecte a les taules, i recreant-se en la definició deis elements que conformen aquesta
exuberancia. El cromatisme usual en les Taules, groe, negre, blanc i vermell, es manté,
pero ara apareix amb més forga el vermell, mentre que el groe s'apaga en un ocre i crema,
i la intensitat del negre esdevé un joc de grisos. La intensitat del vermell restará intensitat
ais altres colors que es desfan en matisos, igual que la massa matérica es desfá en formes
dibuixades molt concretes. L'acumulació matérica, formada pels mateixos ingredients que
a les Taules, animáis, vegetáis i peixos, alguns llibres i el ganivet. esdevé materia
pictórica, pintura, envoltada del cercle vermell -el plat- que és el contenidor de raliment,
la materia alimenticia, igual que el quadre és el contenidor de la materia pictórica. Més
enllá del cercle vermell, límit del plat equivalent ais límits del quadre. només hi ha el
dibuix d'alló que esdevé materia a dintre del plat. I gual que a Tauladibuixada, Barceló
juga amb el dibuix i la pintura com a passos d'un procés, com a marques, evidencies de
temps diferents, d'estadis temporals successius, pero especialment signes de la memoria i
de la materialització com a estadis de 1 "artista i del procés de creació, de la imatge
indefinida de la ment, la idea, a la materialització en fobra, lafisicitat del quadre. Temps i
espais variables. Joc amb el quadre i la representació com a generació d'expressions i
conceptes diversos, lligades a les maneres de fer. Espai, temps i materia són recíprocs, es
troben lligats.
L'exuberáncia d’aquestes obres té un carácter absolutament Barroc, en el sentit que
donava Severo Sarduy, que ja hem transcrit a la página 114 d'aquesta tesi.
Temps i espais variables, continus i autónoms, lligats en la mirada de Lespectador, que
unifica i totalitza els temps i els espais del quadre, que són de fet, punts de vista diversos
unificats en un tot, pero que cada un d'aquests punts de vista, o espais, implica la
distribució de les própies matéries i el fluir deis seus temps. Tot coexisteix en el quadre i
alhora manté la seva variabilitat.
Els objectes que integren aqüestes natures mortes, com queda ciar al quadre Dererum
natura amb el seu títol, provenen de tota foferta de la natura, així, com si es tractés d’una
peculiar arca de Noé convertida en sopa alimenticia, hi ha una representació del món
vegetal i animal en els seus hábitats de térra, mar i aire. I, com aportació de l’home, el
ganivet i els llibres. Tot mesclat aconseguint una fusió total i, per tant, un nou producte
iconográficcreat.
Essent, també, una fusió entre els quadres de les taules i la sopa; tota la materia de la
superficie de la taula és ara a la sopa, dintre d'un gran plat vermell, com el vermell del pal
que remenava la materia a Marine soup, i el que allá era aigua i mar ara és matéria
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orgánica i cultural, com la fusió que conforma al pintor, que es mou circulant entre
Europa i África, la memoria cultural i la natura. Tot en un territori en el qué la materia, en
la seva profusió i exuberancia, esdevé saturado, pero també la vida, expressió del plaer.
la festa de la cam. el carnaval davant del dejú de la quaresma.
O els IIoes de la materia amb la seva exuberancia i transformado, com el mercat. la
cuina. la taula. el plat.... la natura.
23. LE BAL DES PESDL'S. 1992 (fig. 69)
"Au gibct noir. mancho! aimablc,
Danscnt, tlanscnl les paladín*.
Ixs maigres paladins du diablo,
l>es squelettes de Saladins ”55
Paral.lelament a les Sopes anteriora. Barceló treballa en unes obres d'aparen^a oposada
a les sopes exuberants. És un joc de contraris, la dualitat que conforma l'existéncia, vida-
mort. plaer-dolor. nit-dia. etc. que no es pot entendre en un quadre, sino en el sentit
global de l'obra. del procés de treball. que s’entén com un diáleg permanent entre les
obres, els quadres i fautor. Ara la Quaresma substitueix el Carnaval. A la saturado
anterior oposará una mena d'ascetisme o una barreja entre misticisme i existencialisme,
marcat per l 'espai buit i les figures aíllades. La riquesa de la materia alimenticia enfront de
la matéria quasi putrefacta, la precaríetat de la matéria morta. L'animal mort ens és mostrat
de dues maneres absolutament diferents, dues visions del mateix autor: en una, l'animal
és aliment. la festa de la cam. el plaer: a l'altra. és mort, abséncia de vida, precaríetat de la
matéria putrefacta que tendeix a la desaparíció. al no-res. En uns s'evidencia la for^a de
la preséncia i en altres I acritud de l 'abséncia. El barroquisme enfront (i no contrariament
ja que no ho entenem com a contradicció. sino com a complementan) d'un existencialisme
més proper a Giacometti, amb el que guarda paral.lelismes en la definició i expressió de
les imatges. i de Bacon amb l'actitud i concepció de la figura, humana o animal, com a
deformadó. la imatge deformada i adiada en un espai buit com a expressió de la solitud i
la mort.
Deis primera treballs sobre els animáis penjats. hi ha el quadre del 1991 Che Soba (fig.
68). fet a África, on tres ocells de matéria ocre, esfilagarsada i gotejants pengen cap per
avall sobre una superficie on la resta de la materia és expulsada cap a les vores de quadre
envoltant-lo com un marc.
Animáis penjats peí coll o per les potes, com pengen els animáis morts ais mercats
55 a RIMBAUD. ‘Bal des pendus". Obra completa en verso y prosa, pág. 199. (edició bilingüe)
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africans o com feien els pagesos balears, penjant ocells morts ais bouers per espantar així
ais ocells vius i evitar que hi entressin. El ball deis penjats és una mena de mostrari de
mort, la materia morta penjada, exhibida, mostrada, penjant d'una línia vermella (línies,
país, horitzons, límits vermells apareixen sovint en aquests últims quadres de Barceló,
amb l'antecedent del pal vermell de Marinesoup), com assecant-se, més que no pas en el
sentit alimentari d'altres animáis morts, aquests penjats semblen deixats a l'acció del
temps sobre la materia, abocats a la putrefacció i a la desaparició, el seguit horitzontal de
penjats acaba amb uns penjolls. quasi fils, just el record esfilagarsat de la materia que fou
vida. El procés de la putrefacció fins arribar al no-res, a la mateixa negació de la materia,
aquí hi ha 1‘acritud de la mort com abséncia, desaparició. És la negació de la mort de les
sopes alimentícies on es participa d'un cicle en el que la mort s'entén com a
transformado. L'animal és sacrificat per l’home com a font d’aliment no com a diversió, i
ho és tant a Africa, com a Mallorca o a París, el que canvia és la percepció d’aquesta mort
i el ritual sota la que es produeix. Barceló, en aquests quadres. unifica el ritual de la mort
de l'animal en el gest, la imatge de l'animal penjat o crucificat, els rituals africans de la
cam, la matanza del porc a Mallorca, o les matances aséptiques deis escorxadors urbans,
tot assoleix el carácter primari i la cruesa del fet, transcendint-lo.
Al quadre Blanc de zinc, blanc de plom (fig. 70), també del 1992, l'al.lusió o la
presencia de la mort és més evident: una gran cabra crucificada cap per avall, amb un pop
estrellat entre les cuixes, o potes, i el cap de la cabra penjant enganxat a una calavera. La
mort és al.ludida, o presentada, a la manera de les varitas barroques, amb la presencia de
la calavera. El quadre ens suggereix la idea d'altar religiós, de ritual i sacralització.
Aquesta imatge de la cabra espatarrada, també la trobam entre la profusió matérica a De
rerumnatura i és molt treballada per Barceló en cartells i en dibuixos i treballs sobre
paper, en els que apareix estirada sobre la taula; la cabra és molt abundant a Africa, pero
també els terrenys esquerps que envolten el seu taller-vivenda a Mallorca están poblats per
cabres salvatges, que el pintor a ca^at sovint, sent normal trobar-se amb cranis de cabra al
caminar per aquelles terres, des de la muntanya a la vora del mar. Aquí a més de la mort
també és present el sexe en forma de pop col.locat sobre la vagina de la cabra, com en un
fragment de Paradiso de Lezama Lima on es compara la llengua en relació al sexe amb un
pop, i la postura sinuosa de la cabra, encara que morta, no és sino una forta imatge
grotesca sobre la relació ambigua entre el sexe, la reproducció i la mort.
En tots aquests quadres, hi ha també, just dibuixada a la part inferior de la tela, la silueta
d’una poma esmitjada, com apareixen molt en tota la seva obra les fruites tallades com
imatge de la dualitat d’un mateix ser. 1 tant a Le bal des pendus com a Blanc de zinc,
blanc de plom, a més de les pomes hi ha la subtilesa del dibuix d’uns fruits o llavors
comen9ant a germinar en sentit ascendent, oposant-se al descendent deis penjats; el dibuix
que defineix aquests detalls és l’inici, la gestació de la materia que configurará la pintura.
La sinnuositat de la línea del dibuix enfront de la duresa de la materia, actúen aquí com a
naixement i mort, principi i fi. Inici i final, el mateix procés del quadre, de la pintura. Per
qué a més de l’expressió de les imatges, Barceló en els seus quadres, amb el que es diu i
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com es transmet. sempre está parlant de la mateixa pintura, del fet de pintar. Així la
imatge de I animal penjat. la mort. i les petites germinacions. la materia i el dibuix, son
també metáfores de la pintura i del procés de creació. A la superficie del quadre, de forta
cárrega matérica hi ha adherit un mosaic de dibuixos sobre paper, fets préviament peí
pintor com fa sempre en el seu procés de treball. i sobre aquests dibuixos es pinta el nou
quadre. quadre que ho guarda tot en ell mateix. el principi i el final, com a procés de la
pintura i com a representado de la vida, la gestació i la mort. La pintura ha crescut sempre
sobre ella mateixa. negant-se constantment. com una germinado. Aquesta unió en un sol
quadre del dibuix i la materia pictórica, tractats individualment com a estadis temporals
diferenciáis i successius. i fusionats en una sola imatge, el quadre. evidencien un
tractament del temps mitjan^ant el sincreiisme. és a dir. temps que són successius en la
realitat individual pero no en el temps global i la natura, es fusionen en el quadre.
Aqüestes imatges diferenciades no són sino varietats tonals generadores del contrast que
dóna for^a a les obres donant-lis també una forta ambigüitat. movent-se entre un cert
lirisme. el to metafísic. i entre el to satíric o alió grotesc. Sempre el risc de Barceló es
(roba en aquesta ambigüitat produida per les varietats tonals i en la conciliació de
contraris. que fa que la seva pintura es mogui sempre en els límits.
24. QUADRES DE RELLEUS. 1993-94 (figs. de 71 a 77)
Durant el 1993 Barceló es dedicará especialment a I'escultura, queja havia treballat
esporádicament. pero no amb la dedicació daquest moment. Sopes i animáis fosos en
bronze. amb un marcat expressionisme. on el gest. I'empremta de la má i la tactilitat
defineixen la imatge. que es resol amb una mésela entre la ironia i un sentit lúdic i la
precaríetat. la negritud de la imatge és present aquí amb total intensitat pero no deixa de
ser la mateixa de les pintures. El ressó a les escultures de De Kooning o de Giacometti és
present. fusionant la fisicitat d'un amb la precaríetat de l'altre, sempre com en totes les
fusions de Barceló. amb el fort i imprescindible ingredient del seu propi món personal. La
imatge. la figura, es fa en les escultures molt més evident que en les pintures al
considerar l'espai com alió extern, ja que a Barceló no li importa la relació de fobjecte
amb l'espai o l 'estructuració i creació despais per ells mateixos, ja que no és escultor i les
seves escultures són de pintor, com ho foren les de De Kooning. fortament preocupades
per la matéria i per la imatge. per la seva expressivitat.
El treball escultóric reflecteíx la seva influencia en les obres immediatament posteríors,
així a fináis del 1993 i durant el 1994 la preocupado peí carácter matéríc de la superficie
pictórica, el tractament deis límits del quadre. es veurá excedit, arribant potser a una
situació límit. per un intent de trídimensionalitat pictórica. La trídimensionalitat és, en
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Barceló, absolutament pictórica, part de la pintura en la seva materialitat. La materia
pictórica és la tridimensionalitat de Barceló i aquesta com a corporeítat, fisicitat, que
presenta i que expressa.
Quadres en els que la superficie, la pell del quadre esdevé una mena de baix relleu, on la
tela amb grans arrugues, grans entrants i sortints, confereix a la superficie un carácter
topográfic sobre la qual s'hi adapta la imatge, les figures, com la mateixa superficie
terrestre, la topografía del paisatge on s’hi va adaptant fhome, les seves construccions, la
seva intervenció constant, sotmetent i alhora sent sotmés, com fanimal i tota la natura
assolint una integració entre aquesta topografía i les figures, entre la térra i fhome, la pell
de la térra i la vida de fhome sobre aquesta. La superficie i les figures van generant-se
unes a les altres, en adaptar-se la imatge a la supefície es fusionen en una sola, un sol
sentit.
Barceló al 93 visita les coves d’Altamira, havent ja iniciat els quadres de relleus amb el
tema del taller. Les pintures paleolítiques que segueixen els relleus de la cova, bisonts que
seguint els relleus del sostre semblen rebolcar-se sobre el térra, integrant-se amb la roca,
la foscor de la cova i 1 'expressivitat que provoca neix de la relació de la imatge amb el seu
context, i alhora la sinuositat de la forma, del trag de les figures i les ondulacions de la
superficie de la cova. La fragilitat que aparenten les pintures en oposició a la duresa de la
roca, contrasta amb una mena de superació del temps que representen. Unes de les
primeres expressions artístiques de la humanitat, de les primeres pintures de fhome sobre
la térra, segueixen aferrades a la térra, a la roca per suport i a la cova per vivenda o
protecció. Presenten o representen éssers vius, sense narrativa, sense historia, són
impressions d’esdeveniments viscuts o pensats, evocacions de la vida i del seu
moviment. Són el principi conegut de la pintura i per Barceló, com a pintor que utilitza,
es val, de tota la historia de f art sense cronologies ni jerarquies, són com a f inici del
temps, o el temps de fart. i la seva persisténcia la durabilitat és el guany del temps total
confluint passat, present i futur, tot guardat en la imatge com a constatació d’una
vivencia, d’un present. En aquests quadres topográfics, recorre a temes tradicionals en la
historia de fart com el taller de fartista i els retrats i autoretrats, molt utilitzats per
Barceló. Els primers quadres topográfics serán visions del taller del pintor, com a
L'Atelier aux sculptures (fig. 71), en aquest cas sense el tema narcisista del pintor
treballant com en els quadres del 83, sino el taller com espai on s'acumulen els quadres,
dibuixos, escultures, pinzells, pots de pintura, i objectes diversos utilitzats com a model, i
la pols. El taller és com una altra fábrica d'imatges, pero sense fartista esdevé més fespai
d’acumulació que fespai de creació. No ens mostra aquí facció del procés de creació, el
pintor pintant o el present del treball creatiu, sino la producció d’un moment concret,
fany 93, on les escultures es barrejen amb les dibuixos d’Africa i taules on s’hi acumulen
verdures, llibres, papers, cranis, pinzells, igual que en els seus quadres. Els quadres del
taller són obres sobre el propi procés de treball. Barceló ens mostra festudi, fespai, com
a espai documental del seu procés de treball, de facumulació, de la disciplina, quantitat i
continuitat del treball i de la insistencia. En el taller que ens mostra s’amunteguen quadres
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i escultures. pero, amb molta més quantitat hi ha els dibuixos, munts de papers amb
esbossos. proves per a escultures no foses sino encara en guix i models reais. objectes
deis que surten els dibuixos i la quantitat d'esbossos i. després, els quadres o les
escultures. Tota l exuberancia matérica propia del taller del pintor, és la mateixaque en els
quadres. acumulado de materia i temps. Amb aquests quadres Barceló evidencia, com ja
es comenta a veure en els quadres d'África. l'ús del model. Pero per a aquest model,
Barceló es val de tot. des deis objectes reais fins ais simulacres del real. Així, per ais
animáis utilitza des deis mateixos animáis, morts i conserváis en formol, fins a
reproduccions de manuals zoológics. de quadres barrocs, i figures de plástic, en un joc de
simulacres. simulacre del simulacre. per assolir la realitat total de la materia pictórica no la
realitat ni la emulació de la realitat de la imatge o de la figura representada, ja que com a
imatge el nivell de proximitat amb alió real está en la mirada de l'espectador i abans en la
vivencia, en I experiencia, del pintor. El model, així. assoleix graus de kitsch pero la
presencia d'aquest en el quadre és el record, la memoria, no només del seu referent
directe sino ja de totes les derivacions, simulacres o reflexos que genera la realitat i
segueixen sent realitat. sovint la nostra més identificable realitat, no tan ¡mportant com a
tal sino per la manera en qué el pintor trasllada i genera una nova imatge: el quadre. Els
quadres de tallers están pintats a dintre del mateix taller que representen, és a dir, a dins
del model, o entre el model. A Poulpes et fleuve Niger{{\ig. 72). o Ateliera l'étagére verle
(fig. 73). amdós del 94. el taller apareix com un espai claustrofóbic, atapeit de matéria
prima i de formes ja realitzades. que amb les ondulacions de la superficie, adquireixen
una atmosfera com onírica, en la que tot es mou i la realitat sembla confondre's amb un
malson. un mareig. en el que realitat i somni comparteixen el mateix pía, accentuat encara
més per les imatges que defineixen els quadres i dibuixos que poblen el taller, integrant
aquest espai oníric. A Poulpes et fleuve Niger, és el riu que sembla envair-ho tot, l'aigua
del riu representat en les obres acumulades a la paret, la presencia deis pops a sobre de la
taula. tot plegat juga amb la creado d'aquesta atmosfera aquosa que domina la realitat
claustrofóbica del taller, així com la finestra a L'amour fou, aquí són els quadres que
provoquen l evasió sense sortir del lloc. portar l'exterior a Tinterior, el contrast a fespai
tancat de l'arquitectura. o I espai mental i l'espai físic.
Entre aquests quadres topográfics. i evidenciant I'interés en 1'iís del model, treballa els
retrats. Els retratats són persones properes al pintor, per poder treballar el rostre amb
coneixement de la persona a la qual retrata, arribant a retrats més íntims ens els que
l'aproximació humana és clau per a la profunditat expressiva. Aquests rastres van
participan! d una superficie, que amb els moviments de la tela va defmint o relacionant-se
amb els trets del rostre incidint en la seva expressió. en una fusió entre superficie, figura i
expressió. Evidentment el moviment de la superficie pictórica provoca una certa
trídimensionalitat que altera la visió frontal del quadre, provocant amb ralteman9a deis
punts de vista, el canvi del mateix quadre segons el moviment de l'espectador, seguint la
idea de l op-art pero amb el moviment físic del quadre. o el Retrat de Dorian Gray
d'Oscar Wilde.
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Els quadres de taller provoquen una certa estranyesa degut, probablement, al baix relleu
accentuat que no deixa de teñir un cert aspecte artificios, com de carto-pedra, recordant les
construccions de simulacre de decorats i atraccions de fira. En els retrats fefecte és molt
diferent. al participar i fusionar-se la imatge amb la superficie, a fintegrar-se el qué i el
com, accentuant, tot aixó, fexpressivitat del quadre, mentre que en els tallers 1‘espai
arquitectónic que es representa provoca una ambigüitat entre l'espai representat, on
intervé la perspectiva, i la superficie del quadre d'una fisicitat tridimensional contundent.
Aqüestes dualitats regruix-profunditat, realitat-simulació, sempre han interessat a Barceló,
conformant-se a mida que evolucionava la seva obra. En aquest cas el tractament de la
superficie irregular i la fusió amb la imatge está més encertada en els retrats que en els
quadres sobre el taller. Són retrats en els que es busca una presentació fisonómica junt
amb una mena de reafirmacions personáis de Barceló en el retratat, com ja ho havia tractat
en el quadre del 1983 Retrat de Claramunt (fig. 74), també de marcada organicitat i
expressivitat.
En el retrat de E. B. Le photographe aveugle (fig. 76), del 1994, el moviment de la tela
i el gest del retractat esdevenen una mateixa cosa, justificant-se mútuament, i accentuant la
forta presencia del retratat en el que fabséncia de la visió, la negació de la mirada, és
percebuda amb la subtil elevació del rostre, com el quadre La parábola del cea de Bruegel,
del 1568 sobre el que es basa el poema de Baudelaire Les aveugles:
‘‘"Leurs veux, d’ou la divine étincelle est partie,
Conune s’ils regardaient au loin, restenl leves
Au riel: on ne les voit jamais vers les pavés
Pencher réveusetnent leur tele appesantie
Tant els retrats que fa a E. Bavcar, com els de Castor Siebel, reflecteixen un apreci del
pintor peí retratat, traspuen estima i respecte, pero a més aconsegueix copsar, mitjansant
els trets físics del rostre, tot el carácter i el sentiment. Evgená l'écharpe rouge és (fig. 77)
retratat com un home bo, un home seré que, com una subtil ironia. traspua una mena
d’aura que envolta el rostre il.luminat. Els retrats de Castor Siebel ens mostren un home
més gris, vell, gastada la seva matéria orgánica, en el que el pintor dona més importáncia
a la matéria com a generadora del rostre i del personatge que a les formes concretes, com
a C.S. (fig. 75) en el que el rostre, les seves formes, són quasi “devorades” per la matéria
que alhora conforma Yauténtic retrat, com un retrat interior de l’home. En els retrats, els
retratats es fusionen amb el suport i la superficie, definint-se o originant un joc d’ombres i
llums, tot immers en unes tonalitats terroses, que ens remeten a la cova, a les pintures
d’Altamira, on les pintures formen part de la superficie de la cova. L’home sobre la
superficie de la cova, la seva propia cova, de la que, a pesar de la Historia de l’Art, no
estem tan lluny i fins i tot, encara no n'hem sortit, donat que la idea d’evolució en l’art és
impercepcible quan no inexistent. La cova d’Altamira, o la caverna de Plato, el joc
56 Ch. BAUDELAIRE, Obra poética completa, pág. 275 (edició bilingüe)
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ambigú de la realitat i la imatge. La mutabilitat de les pintures. amb les superficies
irregulars. els punís de vista diversos sobre un mateix quadre i rostre, les ombres i llums
que provoca la mateixa irregularítat de la tela, la tactilitat d'aquestes, la foscor i la
terrossitat de la caverna. Les parets de la caverna suporten Linici conegut de la pintura,
igual que la cova el primer refugi de Lhome. El cercle. el moviment rotatori de la sopa
toma sempre a Lhome. a l'inici del temps. Igual que l'home, 1‘art pot tomara la caverna
en un cicle constant. en el que el temps i Lépoca són un rastre difús que asseguren un
permanent retom consistent en tomar a comensar per a poder seguir. El pintor sent la
necessitat de pintar com si fos el primer pintor.
25. /.V EXTREMIS /. 1994 (fig. 78)
El constant moviment de Lespiral. en un permanent remenarlasopa. La continuitat de la
transformado. La metáfora, millor dit. Lessencialitat de la materia, la transformado,
esdevé part integral del procés de creació. El procés de Barceló el condueix sovint a una
acumulació. a vegades saturació i excés. i la resposta immediata és la neteja mitjan^antel
canvi. ja sigui un canvi de lloc físic. canvi de procediments matérics, técnics o temátics.
sempre pero circulant sobre els mateixos interessos. La permanent exigencia evolutiva no
esdevé així lineal, sino que respon més a una forma espiral.
In Extremis són una serie de quadres de gran format, construits a partir d’altres quadres
rehutjats per Kartista, deis trossos afegits com un mosaic d altres teles. D’aquí el títol In
extremis, ja que era el punt extrem d’uns quadres abans de desaparéixer, salvats per
l opció del reciclatge. Trossos enganxats i després pintat tot de blanc, i tomar a comentar
el nou quadre a sobre d altres. A molts pobles de les ilies Balears. entre ells Felanitx,
existia el costum de. després de la mort d'algú. emblancar amb cal? la casa on ha mort.
Renovado. El constant tomar a comentar on el blanc de la cal? és, básicament, neteja i
reneixen?a. negació i inici d alguna cosa. Pero Lespai blanc és, alhora, el buit, el no-res i
el tot potencial. La tela blanca peí pintor és l’origen. Emblancar la casa, per a Lillenc, és
neteja. física peró també mental, tomar a comentar, per a poder continuar.
Peces de fruita i verdures repartides sobre la superficie pictórica. Conste!.lacions
orgániques. que parteixen més directament del treball fet sobre paper a partir deis forats
de les termites. durant el mateix any. 1994. L espai del quadre és un espai mental.
L'espai representa! de les taules amb el joc entre la superficie de la taula i la perspectiva de
Lespai . evoluciona gradualment cap ais espais frontals de Dererumnatura i la série deis
penjats. guardant sempre la idea del límit o guia que marca la frontalitat de Lespai,
mitjan?ant una línea a la base de la que pengen les figures. Encara que toma, amb la série
deis quadres lopoi^rüfus de tallers. a utilitzar Lespai representat amb la perspectiva, a In
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extremis, Barceló juga amb l’espai all-over. L'espai infinit i aeri de les constel.lacions
mironianes és converteix aquí en l'espai infinit i terrestre, l'espai creat sobre la superficie,
la pell, mai plana, sino, trencada, foradada, afegida, amb entrants i sortints, clots i bonys.
Pell formada d'afegits. de fragments, com l'obra d'un Dr. Frankenstein on la mésela i les
imperfeccions. amb les empremtes del procés, amb forats. enganxats de diferents teles,
abonyegaments i arruges, conformen una unitat on tot esdevé básic per a la definició de
les imatges concretes i la imatge general i l'espai infinit que ens comunica. Aquesta serie
de "imperfeccions" de la pell del quadre són utilitzades pera la definició de les peces de
fruites i verdures que es van escampant per la superficie, jugant com sempre amb la
representació de la imatge i la realitat, amb 1‘ambigüitat entre l'espai mental i alió
representat. la pintura recrea les ondulacions de les fulles de la col, la superficie de la tela
reprodueix les ondulacions abultades d'un pebre, i els orificis de la tela evidencien el cor
central d'un meló esmitjat envoltat de les seves própies llavors, no al.ludides, ni
representades. ni recreades, ara reais. Un joc amb les possibil.litats de la pintura i la
versatilitat del pintor. La superficie craquelada, rompuda, de L'dvulblanc de Tapies, per
exemple, o els ratllats i forats de Fontana, són elements negatius, destructius, o
evidencien destrucció, i d'un ciar carácter nihilista i un marcat interés per subratllar
l’efecte de la materia, en el sentit de Heidegger segons el qual la materia és la base i el
camp per a l'obra artística, s'ha d'emprar tal i com és i la seva qualitat és la de ser
venadera.. Assimilada aquesta IIÍ90, tant com la perspectiva renaixentista o l'espai
manierista, els jocs de les superficies de Barceló són producte de la mésela de realitats, la
realitat de la materia amb la cárrega suggestiva deis accidents, i la realitat al.ludida, amb la
representació i, més important encara, l'expressió de les imatges, o realitat mental, la cosa
mentale de Leonardo, i de la fusió d’aquestes sorgeix la realitat del quadre, l'espai físic i
mental de la pintura.
Les peces de fruites i verdures escampades sobre la pell del quadre, conformen un espai
all-over, espai que continua fins a Finfinit, pero també l'espai com a suport terrestre sobre
el que es troben les peces, espai alterat pels forats i protuberáncies, com la mateixa
escoba terrestre, forats que tallen la pell per endinsar-se cap a l’espai intem, fose, ocult
per la superficie. Tot forat i trencament de la tela, de la superficie pictórica, implica una
certa agressió, destrucció de la planor, rebuig d’alló net, pur, verge, que no nega un cert
nihilisme, pero aquesta ruptura de la superficie és més un intent de voler veure més enllá.
L'ultra-mirada del pintor el porta a rompre la tela, foradar-la, igual que a esmitjar les
fruites. És l’acció sobre les coses, que no es volen intactes. L’artista trenca, romp,
esmitja, no només per afany destructiu, sino per mirar a l’interior de les coses, per
mostrar el cor, les vísceres, l’esséncia sempre del ser com ja havia fet Barceló amb el seu
Nupujant escales o Mapadecarn deis anys 81 i 82.
L'espai terrestre esdevé també atmosféric mitjan^ant el color, tot es troba immers en una
boira grogosa que ho envaeix tot, en un mitjá entre eteri i aquós, contrastant amb la
duresa de la pell. Fusió entre paisatge i bodegó. El mateix espai originat per la col.locació
de les fruites i verdures esdevé un paisatge en la línea d'altres quadres treballats al 1987,
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Orantes el ¡omatoes. Salad o Black salad. Les natures mortes impliquen per Barceló una
relació directa amb la materialitat de la pintura, les taulesd'experimentado anteriorment
al.ludides. La natura morta en el paisatge o viceversa, és el sentit del creixament natural i
de la germinado, com en el quadre del 1986 Les nourritures terrestres, i altres paisatges
d'aquest moment en el que en un format allargat horitzontalment (100 x 300 cm). com
una mena de fris. i en colors terrosos i tons verds. representa brots que germinen mentre
altres matéries alimenten la térra.
Barceló utilitza a in Extremis / el model, en aquest cas les fruites i verdures posat
directament sobre el quadre. jugant amb l'emprempta que deixa a sobre de la pintura
húmida, pero el que I "interesa d'aquest fet és el canvi en la mirada sobre el propi model ja
que al siluar-lo sobre la superficie pictórica s'está eliminant el seu espai físic per veure'l ja
directament en l'espai del quadre. possibilitant així que el quadre reflecteixi un espai
sempre ambigú entre la frontalitat de I’objecte quadre. l'espai paisalge, i la superficie de la
taula sobre la que es col.loquen les peces, matéria prima de l'alquimia del pintor. El
quadre actúa com a superficie de la taula.
La presencia del model esdevé fonamental. i la manera en que s'utilitza és básica.
Qüestionant-se l'ús del model. La pintura ha utilitzat el model des del punt de vista
exterior al quadre. Agafar el model i posar-lo sobre el quadre. sempre exercint la funció
de model i no com a objecte real, és eliminar l'espai físic en funció de l'espai de la
pintura. Establir noves relacions amb les coses.
“Pintar un tomátic amb la inicnsiiai del primer pintor que va pintar un tomátic en la
historia, molls primcrs cops s’han pintal tomálics en la historia, amb la neccssilal i
urgencia i scntimcnt del qui sap que ho la per primera vegada... Jo pinto un tomátic amb
la modestia, humilitat absoluta, i amb la necessital i urgencia del pintor que pinta un
tomátic per primer cop. amb la máxima energía... lins que es convcrtcix en
tomatismc"-S7
57 M BARCELÓ. en una entrevista amb P Chamorro. TVE. 1995
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Conclusió
Així com la necessitat crea la forma, l'art de Barceló s'ha format en la insularitat i, des
de la insularitat, ha assolit les formes universals que ara coneixem.
Després d’una etapa de diáleg amb els instints, el paisatge marí i la cultura terrestre que
fenvolta. Miquel Barceló canalitza les seves renuncies imposades per la civilització a
l'individu adult, a través de la creació, a través de l'art. Aquesta civilització de l'adult que
destrueix l'edat salvatge de la infantesa, destrueix, a la vegada, el paisatge on ha
transcorregut aquesta infantesa: la costa, les platges, el perfil geológic de la mar. Aixó fa
que infantesa i territori es mitifiquin doblement creant una base de restitució intensa i
amplia que será recuperada a través de la memoria i reconstruida, posteriorment,
mitjan9ant el procés creatiu de l’art.
Aqüestes són les bases en qué es fonamenta el talent natural de Barceló. L’instint de
superació, la voluntat i el treball intens, la constancia i una gran fe en si mateix; serán les
eines que fará servir Barceló per a progressar en el temps i en l’espai. A l’igual que
l’Aschenbach de La morí a Venécia de Thomas Mann: “El maridatge d'una consciencia
professional austera i uns impulsos obscurs i fogosos dona com a resultat un artista
singular."1
El primer obstacle a véncer per aconseguir aquesta singularitat és, paradoxalment, el de
la insularitat. Si, durant un temps, la insularitat va formar la imaginació de Barceló; un
cop formada, la insularitat es converteix en un obstacle a véncer per a poder mantenir el
progrés natural de l’art. "Haber amado un horizonte es insularidad;/ tu visión, como a
través de una persiana, limita tu experiencia"2. La insularitat limita fexperiéncia i tot i
foriginalitat que aporta; és necessari véncer la insularitat per a teñir una visió universal i
més global del món.
La insularitat té els seus mecanismes per a no perdre el seu centre protagonista. El
mateix Barceló utilitza els termes forces centrípetes i forces centrifugues per a definir
aquesta lluita: tendir cap el centre, allunyar-se del centre. L'illenc está condemnat a
debatre’s entre aqüestes dues forces, ara sota el domini d’una, suara sota el domini de
l’altra. Miquel Barceló aprendrá a ser centrífug, pero abans es debatrá entre Luna i l’altra
dibuixant en l’espai una mena d’espiral. L'ajudará en aquest aprenentatge el desig
d’esfondrar els obstacles que se l’interposen al davant i la recerca constant de la creativitat
i de la perfecció pictórica. Per véncer la insularitat haurá de recorrer al viatge. Un viatge
que no es limitará només a fespai sino que inclourá també el viatge a través del temps i
la matéria.
A aqüestes dificultáis consubstancial a tots els illencs, cal afegir-hi les comunes a tots
1 Thomas MANN, La moría Venécia. pág. 15.
2 Derek WALCOTT, Islas, pág. 107
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els artistes: trobar el medí mitjan^ant el qual canalitzar la creativitat.
Miquel Barceló es decantará per la pintura. 1 les raons són naturals i evidents. Un pare
col.leccionista d'art i una mare pintora de cap de setmana afavoreixen que el medi a través
del qual es canalitzi el seu talent sigui el de la pintura. A la casa paterna i. especialment. a
través de la seva mare. aprendrá a estimar 1’ofici. L'Escola d'Arts i Oficis de Palma
(1972 (donara continuitat academicista a aquesta formado. Finalment, 1'Escola de Belles
Arts de Sant Jordi de Barcelona (1975) conclourá la formado académica de Miquel
Barceló.
La mateixa Escola Superior de Belles Arts de Sant Jordi servirá a Barceló com a
coartada pera traslladar-se a Barcelona, superant així la nostálgia de la insularitat. Barceló
es matriculará com alumne lliure a Belles Arts. anant només a Barcelona per ais exámens.
Posteriorment sinstal.lará a Barcelona, anant a Mallorca durant els estius. A continuació,
viatjará frenéticament per váries ciutats del món. amb curtes estáncies a París, Nápols,
Portugal. Nova York... Finalment. aconseguirá un equilibri perfecte entre les forces
creant-se el triangle mágic de París-Mali-Mallorca que tindrá un referent qualitatiu de
Ciutat-Desert-llla. És un viatge a través del temps paral.leí al viatge a través de la materia.
El viatge de 1972 a París, a l'edat de quinze anys, és fonamental per al
desenvolupament posterior de l'art de Barceló. Allá veu una exposició sobre Kart brut i
Dubuffet. i troba un ideal matéric propici a través del qual poder canalitzar la seva
creativitat. a més dunes formes iconográfiques clares, ingénues, contundents, iróniques i
expressives que. després de passar-les peí sedás de l’experiéncia personal, incorporara a
la seva propia iconografía.
Amb uns inicis d'un caire més conceptual i provocatiu, l'obra exposada al Museu de
Mallorca, Cadaverina ¡5(1976) constituirá el principi d'un camí d'experimentado matéric
queja no es deturará. La línia d’inspiració d'aquest experiment es remunta al context
familiar de la infantesa de Barceló. Fauna marina, animáis salvatges a la serra, animáis
doméstics a la casa, animáis criats per a consum propi. Amb la cadena animalística hi
harmonitza l’home i els seus costums centenaris. La cadena alimenticia humana en la qual
hi están inclosos els animáis i la cadena alimenticia deis propis animáis, en la qual hi
participen els homes: criant-los. alimentant-los. sacrificant-los, manipulant-los
matéricament pera reconvertir los en font de proteínes i calories. El porc, príncipalment,
és el protagonista d'aquest procés: i la seva alimentació i posterior sacrifici Lorigen de la
matéría: sopes mallorquines, deixalles vegetáis mesclades amb aigua i cereals, les
matances i la manipulació de les cams. de les vísceres i deis greixos deis animáis. Els
gossos són els parásits actius d'aquesta cadena, animáis de companyia, s'alimenten de la
matéría alimenticia rebutjada: el seu devenir sobre la térra és semblant al deis homes peró
en una categoría inferior: no serveixen d aliment i la seva descomposició matérica es
produeix després d'una mort natural a través del temps. Paral.lelament tot un món man i
insular: pops. mol.luscos, peixos. crustacis. algues. tota la flora i la fauna del mar, a més
de deixalles portades per la marea, enclitás. matéries plástiques i arenes.
L'espiendor matéric de la seva obra agafa així la for^a tel.lúrica del paisatge mallorquí,
deis animáis que I'habiten i deis costums que s'hi practiquen: la riquesa textural de les
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seves roques i terres de colors cálids, la riquesa cromática deis arbres fruiters, el contrast
de les ombres provocat per la potent llum del Mediterrani.
Cadaverina 15 será Finid investigador a través del qual Barceló estudiará la matéria.
Concretament la descomposició deis materials orgánics en un intent de cercar una
expressió artística amb d'altres mitjans diferents ais proposats per la pintura tradicional i
alhora mantenint un diáleg permanent i personal amb la pintura i les seves convencions.
En aquest primer experiment la matéria orgánica és representada mitjan9ant matéria
orgánica per aconseguir un efecte pictóric. Més envant, un cop descobert el moviment de
la matéria en els seus processos de descomposició, la matéria orgánica será representada
per la matéria pictórica. Finalment, la matéria orgánica es convertirá en or en una alquimia
impossible i metafórica que només pot aconseguir els seus propósits en el terreny
purament visual de la imatge. És el mateix resultat, encara que a través de camins
diferents, al qual arriba el Rembrandt del quadre L'home amb el case d'or. Miquel
Barceló busca a través de la foscor de la matéria orgánica la lluminossitat de la cultura
solar de la qual prové. agermanant-lo, no amb una nació tancada, sino amb una cultura
natural que té en el sol i el mar i la llum que aquests provoquen el vincle més forts que
poden afectar les imatges i la percepció. Miquel Barceló buscará sempre Pharmonia a
través deis contrastos més violents i inversemblants tendint sempre a 1‘efecte vital i
positivitzador. Aixó li ha permés tractar els temes més crus -mort, solitud, crueltat,
degenerado...- en la seva cara més amarga i descamada, pero mostrant-los i fent-los
conviure en un mateix pía amb colors vitáis i cálids i amb formes de fácil assimilació que
exerceixen de contrapunt projectant el conjunt a un estadi superior, semblant a la mateixa
vida on la bellesa més vital i esplendent pot conviure, i de fet conviu, especialment en els
paisatges marins i solars, en un mateix pía amb la preséncia més descamada de la mort.
Aquest saber harmonitzar naturaleses contráries constitueix una de les característiques
més interessants de l’obra de Miquel Barceló.
Aixó, que a vegades s'ha confós amb comercialitat. és un deis trets més carecterístics de
bestil de Barceló mitjan9ant el qual aconsegueix la máxima llibertat creadora, la pintura en
totes les seves possibil.litats. És la forma més misteriosa i inquietant de la seducció: el
diable transformant-se en dona per assolir la corrupció. A aquesta seducció a través de
l’obra cal afegir-hi una seducció a través del personatge.
Paral.lelament al viatge a través del temps, Barceló ha iniciat un viatge a través de
l’espai. Aquest es remunta ais orígens del pintor. Felanitx, la casa paterna, la Garriga, la
costa, la platja; posteriorment Palma, el salt cap a Barcelona, els retoms estacionáis a
Mallorca, els viatges a les ciutats d’Europa: Nápols, París, Portugal, Zurich, Londres,
Berlín...; retom a Mallorca, per després saltar fins Nova York, un altre cop Europa,
Mallorca, Felanitx, Mali, África...
Pero és a Barcelona on descubreix vertaderament la ciutat. Allá es produeix una de les
fusions, tant matériques com iconográfiques, més profitoses per a la pintura de Barceló.
Provinent de Mallorca on les percepcions s'adequen al territori obert i a l’espai sense
obstacles de l’horitzó del mar; troba a Barcelona el ritme urbá precís i dinámic que
aconsegueix fusionar amb el ritme insular del qual n’ha extret la seva singularitat. Aquesta
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fusió está simbolizada per una zoomorfització -animáis humanitzats, homes animalitzats-
entre els animáis de l illa i les masses humanes de la ciutat. El resultat són quadres tan
¡mportants en el devenir de Barceló com Nu pujara escales (1981) i, sobretot, Mapade
carn (1982). on la fusió iconográfica i la transformado matérica es produeixen plenament
després d'un camí evolutiu progressiu.
Paral.lelament a aquesta fusió iconográfica, hereva d'una estética comuna temporal
compartida peí conjunt de les arts i per diverses generacions d’artistes espacialment
desconnectats: es produeix una fusió matérica fruit també de la fusió deis ritmes matérics
de Tilla i de la ciutat. Comentada a Tilla amb Texposició Cadaverina ¡5 on la matéria
orgánica era mostrada com el que és per aconseguir un efecte pictóric; continuada a la
mateixa illa on aconseguia un efecte matéric a partir de la matéria pictórica; troba el
coagulant final amb la matéria que origina la ciutat: carburants, deixalles de restaurants,
escombraries, cartrons. ampolles, papers. periódics, plástics, etc. Aquesta fusió matérica
duta a terme a la ciutat. li permetrá a Barceló aconseguir Talquímia final de convenirla
merdaen or. Tobjectiu final d'un artista solar.
Aqüestes dues fusions. la iconográfica i la matérica, permetran a Barceló superar les
limitacions perceptives de la insularitat i connectar-se a un llenguatge comú d'ámbit
universal.
Amb Mapa de carn i A’u pujant escales, Miquel Barceló passa de ser un artista de
solides arrels personáis, culturáis i socials ancorades a Tilla, a ser un artista que ha aprés
a aprofitar aqüestes arrels per a construir la forma matérica del seu futur connectant-la
amb el temps després d'haver-la fet passar per la propia consciéncia.
A partir del 1981, amb la selecció per a Texposició Otras Figuraciones, la Biennal de
Sao Paulo i finalment Telecció per part de Rudi Fuchs per a la Documenta de Kassel de
l’any 82. Miquel Barceló ensata el que será un deis fenómens més espectaculars de la
historia de Tart nacional.
Per enquadrar aquest fenomen. cal fixar-se en una série de raons exteriors que el
possibiliten. Amb la normalització democrática. Espanya s integra definitivament a
Europa i prova d’aportar-hi una imatge més fresca, més alegre, més moderna i més
dinámica. És Thora de la cultura i de Tespectacle i Miquel Barceló simbolitza aquest nou
aire desenfadat. jove. carismátic. i genial, elements associats a Tespanyolitat; pero
acompanyats d'clements que s’associen al nórdic o anglosaxó: treball, constancia,
disciplina, competivitat. En un context cultural de decidida voluntat cosmopolita i
optimisme económic. Miquel Barceló troba les millors condicions de treball i de progrés.
A més de suportar perfectament aquesta pressió. imposa, ais mitjans que projecten el seu
esterotip, una imatge de modéstia i de naturalitat. franca i sense pretencions, un
coneixement de la pintura clássica -des de Rembrandt a Valdés Leal, passant per
Tintoretto. Caravaggio. Piero de la Francesca-. un interés ciar per la pintura
contemporánia -Picasso. Miró, Jackson Pollock...- i unes inquietuds semblants
compartides per pintors de la seva generado: des de Basquiat a Keith Haring, passant
pels pintors de la Transvanguarda italiana o del nou expressionisme alemany, que es
donen a conéixer intemacionalment a principis deis anys vuitanta.
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Existeix, a més, una coincidencia entre la metáfora que se'n pot extreure de la insularitat
i la metáfora que se'n pot extreure de la societat deis vuitanta: una societat narcisista,
individualista, hedonista, ecléctica, contradictoria, postmodema, singular i seductora on
el simulacre és l'instrument que possibilita la supervivencia.
L’illa és per naturalesa singular. El narcisisme és el mecanisme d'autodefensa de les
illes, rindividualisme és un valor consubstancial a les illes, l'hedonisme es troba lligat a
les illes des deis temps clássics, l'eclecticisme és una realitat comuna en la qual conviuen
una Mallorca tradicional i una Mallorca oberta al cosmopolitisme i avessada a l'intercanvi
cultural. La seducció és el mecanisme per atraure a través de la publicitat el turisme a una
de les moltes illes del Mediterrani des de tots els llocs del món. La postmodemitat está
creada peí conjunt de totes aqüestes carecterístiques insulars i contradictories.
Aquesta similitud entre la metáfora deis anys vuitanta i la metáfora de les illes reverteix
positivament en la imatge exterior de Miquel Barceló, refo^ant la seva singularitat i
personalitat com a pintor. Símbol d'aquesta coincidencia metafórica és el quadre del 1984
L 'amor fon, en el qué una solitária figura masculina en erecció rodejada d'una biblioteca
plena de llibres té al seu darrera el flux del mar, una eixida de filia que contrasta amb la
immobilitat del pintor en posició indolent, impressió reforjada per unes solitáries
sandálies d’aigua i uns llibres oberts.
Si la sortida de filia representa el viatge a través de fespai com a metáfora de facte de
la creació; els llibres i la biblioteca són una altra manera de viatjar, aquest cop a través del
coneixement, viatge estátic en el qual el pintor també pot despla9ar-se a través de tot un
paisatge d'inigualable riquesa iconográfica.
La relació de Barceló amb la literatura neix d'un desig d’aprofundir un tipus de
sensibilitat mitjan5ant el millorament del saber. La pintura de Barceló no és literaria. Usa
la literatura, els llibres, les biblioteques com a metáfores de la memoria, del saber
emmagatzemat que, a la vegada, provoca imatges per f associació de vivéncies personáis i
els textos lecturats.
A més de ser una metáfora de la cultura, la lectura deis textos literaris es produeix a
partir d'una necessitat de saturació cultural. Aquesta saturació també és produída per
altres magatzems institucionals d’informació. Els museus. especialment el Louvre,
formen part d'aquesta necessitat d'incorporar la saturació al procés creatiu. Le debut du
film (1985) i el mateix Louvre (Noir et blanc) (1985), a més de la série sobre biblioteques
de fany 1984 formen part d’aquesta evolució a través del coneixement i de la saturació de
la cultura que, per mateixa saturació, deixará enrera, com abans havia donat per acabada
els quadres narcisistes del pintor en el taller de l’any 1983. L’ocupació assimétrica de
fespai i els contrastos en els tractaments de les formes de Tintoretto, igual que l'ús de la
llum que divideix obliquament A espai i especialment la teatralitat de Caravaggio com a
principi efectiu per a crear una imatge, són importants per a Barceló, pero vistos amb
l’afegit del pía pictóric del cubisme, del llenguatge cinematográfíc i del cómic, com si es
tractés d'un joc de nines russes, en les que van acoplant-se unes sobre les altres, encabint
constantment totes les anteriora sense anul.lar-les.
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La predilecció per la materia quotidiana. el carácter pireic-L de Miquel Barceló, es
reflecteix no només en aquests quadres del pintor en el taller, sino també en els temes de
les cuines de l'any 1985. deis quals destaca el Restauran! chináis avecgrenouilles o el
Fuñí de cuina. i en la magnífica metáfora de les taules.
La importáncia del lloc on treballa es reflecteix clarament, a més deis temes que
escolleix -"pinto el que veig" semblant a l’unamuniá "Yo escribo sobre mi mismo porque
soy el hombre que tengo más a mano"-, en els títols deis seus quadres. posats
normalment en la Mengua d'allá on han estat pintats.
Pero tanta implicado cultural amb els llocs on es troba produeix aquesta intensa
saturado buscada peí pintor i incorporada al procés creatiu, que Lobliga a canviar de lloc i
de taller. Existint només un únic centre que és Tilla, tots els altres llocs del món són
periferia d'aquest centre i s’unifiquen en el lloc comú de la creació simbolitzada peí taller.
Es crea així una dinámica de saturació i neteja, d'ingestió i d’evacuació de materia
transformada de carácter molt nutricional i semblant ais ritus atávics de les matances. que
troba un referent simbólic molt ciar en les taules i en les sopes, dues de les metáfores més
importants que ha donat la pintura a la matéria comuna de Tart.
Aquesta metáfora de la sopa alimenticia neix de Tespiral dibuixada pels despla9aments
físics a través de Tespai del propi Barceló, a la vegada que és tra9ada peí viatge que fa la
matéria en el cicle de la vida natural. L*espiral, forma present en la natura i en el mar, és la
plasmació d'aquesta abstracció que. a la vegada, rep per obra del pintor una trasllació
pictórica de gran senzillesa i de brutal impacte visual. L'obra més pura i primitiva
d'aquesta trasllació és Sopa marina del 1984 de contingut etem i mític i lleugerament
irónic. De per sí ja és una metáfora incorporada a la retórica de les imatges universals de
Tart. pero degut a la seva nuesa simbólica permet la troballa d'un punt de partida des del
qual Barceló desenvolupará una imatge pictórica totalment personal i original que tindrá la
seva culminació -dintre de Tespai temporal que ens ocupa (1974-1994)- l’any 1992 amb
la Sopa amb plat vermell on. a la metáfora primitiva, hi afegeix una exuberáncia
iconográfica que no té Tobra inicial, més austera i senzilla.
Si important és per la carrera de Barceló el salt cap el continent per ampliar els
horitzonts que denega la insularitat. també ho és el canvi de taller i, com a conseqiiéncia
d'aquest. el canvi de ciutat.
Barcelona ha estat la ciutat del pintor adolescent on 1 'artista patí la duresa deis inicis del
principian! i és. a la vegada, la ciutat on Barceló descobrí el ritme de l'artifici i de la
modemitat aconseguint fusionar-se amb el seu moviment mitjansant la pintura. Barcelona
és la ciutat de les seves fusions pero és també la ciutat de la duresa del principiant.
Aquesta dualitat es reflectirá en els seus quadres -de Barcelona són Mapadecarn i Nu
pujantescales - i també en la relació futura amb la ciutat que el va veure néixer com a
pintor.
Barcelona és també la ciutat mitificada des de la distáncia illenca i que permetrá el salt
cap el continent. concretament a TEscola Superior de Belles Arts de Sant Jordi, amb la
3 Referent a Pireico ( pág 45 d aquesta lesi)
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que va mantenir una relació poc intensa, breu i bastant irregular, tot i que 1’Escola tardaría
uns anys a convertir-se en Facultat.
Barceló trobaria també en Barcelona un ambient artístic més obert i més selectiu amb
pintors i artistes de la seva generado i amb les mateixes inquietuds i. sobretot,
problemátiques.
Allá aprendria el significat de les paraules de Borges quan diu que els instruments del
poeta són la humiliació i Tangoixa. Pero hi afegiria, a més de la humiliació i a l'angoixa
del principiant durant la seva estada a Barcelona; 1‘instrument del treball personal i la
dedicació constant fent bones les paraules de Thomas Alba Edison quan diu que la
invenció és 5% d’inspiració i 95% de suor, igual que creien Picasso i Miró.
Coneixent totes aqüestes circumstáncies s’entén que, un cop aconseguit l'éxit. Barceló
no s’instal.lés a Barcelona sino que escollís París una ciutat queja coneixia i en la qual
havia descobert l'art brut. París es convertirá així, degut a la seva tradició com a capital
cultural europea i a la seva situació geográfica, en la base d’operacions i en el lloc on
passar més desapercebut i on poder treballar amb més tranquil.litat.
Després d'una época d’exuberáncia iconográfica i riquesa dramática, peí mateix
mecanisme de saturado, hi sol seguir en la pintura de Barceló una época de neteja sígnica
durant la qual els quadres són més neutres i despulláis. Aquests canvis solen coincidir en
canvis de taller després de llargs despla9aments a la recerca de noves ciutats.
En el segle d’América, Nova York representa el múscul material i simbólic que
subministra les novetats a fimaginari del món, transformant els territoris físics i
imaginaris en els quals habitem. La propia deriva galerística portá Barceló a Nova York.
Ciutat dramática, saturada, on el ritme del segle XX ha estat portat a la seva máxima
acceleració, será una ciutat excessivament coincident amb el barroquisme iconográfíc de
Barceló. Tot plegat fará que sigui impossible, a diferéncia del que havia passat amb
Barcelona, una fusió creativa degut, precisament, a aquest territori comú, excessivament
ríe i cruament dramátic. El resultat de Testada de Barceló a Nova York será una pérdua
momentánia del dramatisme característic de les seves obres i una abdicació a la for9a
cromática i a la riquesa simbólica.
La saturació sígnica provocada per la topada amb Nova York, fará que Barceló pinti
transparéncies, la pintura en situació de no-color, blanc sobre blanc, per exemple, i
abséncia total de dramatisme i de riquesa iconográfica.
Nova York serveix a Barceló per adonar-se que la idea d'un únic centre cultural ha mort
amb la postmodemitat i que existeixen molts altres centres: Nova York només és un
centre més. Un centre que pot arribar a treure més que a donar a un artista. L'estada a
Nova York també serveix perqué Barceló agafí consciéncia de que és un pintor europeu i
no americá, al mateix temps que revaloritza la memoria cultural més profunda i la tradició
personal.
D’aquesta época americana són els quadres Memorial Soup (1987), Euroafrisia (1987) i
Sístole diástole (1987), mena de sopes arqueológiques, en un repertori de les posicions
de Testatuária clássica o de la cerámica grega, essent les formes més antigües les més
petites, o les que están més lluny, recobertes totes per unes gruixudes capes de vernís
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més o menys transparents que representen el pas del temps.
Miquel Barceló sobreviu a Nova York i la converteix en la base mercantil de les seves
obres. El carisma de Barceló és una de les armes que Lapropen a la seducció impactant
que provoca la seva persona durant aquests anys. El seu carisma és semblant al de ElPetii
Princep. el personatge de ficció creat per Saint-Exupéry i que és una bella metáfora
reivindicativa de la percepció de la realitat del nen com a fantasía i de la perdua d'aquesta
per part de l’adult.
Coneguda Nova York, familiaritzat amb el seu ritme tot i la fusió creativa impossible.
s’acaba un trajéete a través de la vida de les ciutats i que s'havia inciat a 1 ‘illa natal.
Trencada la ¡nsularitat i descobert a Barcelona el ritme urbá, Miquel Barceló viatjará per
les ciutats d’Europa instal.lant-se a París, la vella capital d’Europa, i a Nova York, la
ciutat símbol del segle XX i la capital comercial de Lart de la segona meitat del segle.
L'etapa d'aquest viatge formatiu acaba, precisament, a Nova York. Coneguda Nova
York ja noexisteix cap ciutat en el món que pugui oferir una radicalització de Lartifici i de
la modemitat. La línia ascendent amb base a Lilla i etapes fonamentals situades a Palma,
Barcelona, París i Nova York ja no té cap possible continuítat vertical de superado.
Saturat per aquest llarg viatge formador, Miquel Barceló sent la necessitat de recuperar
el Paradís Perdut. Per a Barceló. el Paradís Perdut es troba escindit entre el territori de la
infantesa i el paisatge primitiu. destruit per la industria del turisme, on transcorregué
aquesta infantesa. Aquesta doble fractura, incorporada amb naturalitat al procés creatiu.
creara el tríangle mágic de la Ciutat. el Desert i Lilla i que, en Barceló agafará el nom de
París-Mali-Mallorca. L illa ha perdut el primitivisme de la infantesa que la memoria, amb
el temps. havia mitificat. Barceló. trobará el seu Paradís Perdut amb Lunió
geográficament impossible del desert i Lilla, de Mallorca i Mali. A Mallorca existirá
sempre el primitivisme mitificat i a Mali el primitivisme real que recorda el primer
primitivisme perdut convertit en Paradís per la suggestió de la memoria.
Hi ha en Barceló. a l'igual que en Gauguin, Lanyoransa d’un Paradís Perdut comú a
tots els homes. reminiscencia d'un paradís individual, i que Barceló trobará en Mali i el
seu desert. pero també en Mallorca, sobretot en la Mallorca solar deis estius, i en París, el
paradís de la memoria cultural i del ritme controlable de Lartifici de la ciutat.
Aquesta fragmentado geográfica impossible del Paradís Perdut, la resoldrá Barceló amb
el viatge. amb el vagar constant i circular que té com a centre Lindividu i com a punts de
la circumferéncia Mallorca. París i Mali; tra^ant en Lespai una espiral d'infinites
combinacions.
Aquest vagar controlat a la recerca de la creativitat constant empenyerá Barceló al desert
com un postmodem Robinson col.locant alió primitiu. no a un nivell superior a alió
civilitzat com en el mite de Rousseau, sino al mateix nivell.
Amb aquesta actitud s explica bona part de la manera de percebre el món i les gents que
Lhabiten per pan de Barceló. Una idea igualitária acompanya el vagar de Barceló peí
món. La manca de prejudicis culturáis atorga a Lartista una gran llibertat creativa i una
gran altura moral. No només alió primitiu no és inferior a alió civilitzat, sinó que
primitivisme i civilització. natura lesa i artifici, conviuen en un mateix pía interreladonant-
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se de forma constant i quotidiana. L'illa necessita de la ciutat, de la mateixa manera que la
ciutat -artifici- necessita de Tilla -natura. L'artista no pot prescindir de la natura ni de
Tartifici. Amb aquest triangle mágic simbolitzat per Tilla, la ciutat i el desert; Miquel
Barceló troba un equilibri perfecte i una metáfora del temps i de Tépoca que Tha tocat
viure i que, des de la seva individualitat creadora, ha ajudat a transformar.
La relació amb la cultura d’África no és una relació paternalista i subordinada. Per a
Barceló no hi ha cultures superiors, sino cultures més desenvolupades. No hi ha llengües
superiors, sino llengües més exteses, més prestigiades. No hi ha veritats absolutes, sino
respostes que van evolucionant a través del temps i que són substituides per d'altres més
satisfactóries i que responen a les mateixes preguntes que s'han fet tots els homes de tota
la historia i de totes les cultures: des d'un habitant de fináis del segle XX de Tilla de
Manhattan a un habitant de Gao al desert de Mali. Precisament, la naturalesa uneix
aquests homes separats per Tartifici: el naixement, Talimentació, el sexe, els instints, la
mort. Les diferencies són purament superficials i d'imatge. És Tépoca de Tindividualisme
i de la fragmentació deis valors culturáis. Morts els prejudicis, cada individu té llibertat de
transitar peí temps i de recollir els fragments que més li agradin. D'aquests fragments,
Tartista en fará formes estétiques universáis. Posat el temps i la historia a disposició deis
homes: la máxima dificultat és escollir els fragments i encertar en Telecció. L'eclecticisme
crea un gran ventall de possibilitats alhora que crea angoixa i una gran insatisfacció.
Barceló escapa d’aquesta angoixa i, com les tribus bíbliques, busca el desert.
L’actitud positiva de Barceló es mantindrá en la seva relació amb África i amb els seus
habitants. Conviurá amb els Dogon integrant-se a la seva cultura i sabent que és un intrús
i que ha de ser acceptat per poder arribar a formar part de les seves vides. Formalment,
África limitará els formats de les seves creacions, obligant-lo a prescindir deis grans
formats amb els quals havia treballat normalment i a haver de dedicar-se a pintar sobre
petites teles o papers.
Obres emblemátiques d'aquesta experiencia africana són Fali Munu Munu IV (1991),
Boubou Baby Foot (1992), o Ga Ba Knfe (1991) on Barceló tráete els seus temes de
sempre, la llum, Tel.lipse en alusió a la sopa, el paisatge o la natura morta, recreats amb
els materials locáis. L'observació metódica de la realitat, la penetració intel.lectual de
Tentom i Tordenació del coneixement del moviment transformador de la materia a partir
deis seus ritmes; donen lloc a una fusió de primitivismes -el primitivisme real de Mali, el
primitivisme mitifícat de la infantesa- creadors d’una nova realitat amb entitat propia: la
realitat pictórica carecterística de Barceló.
Consolidada aquesta realitat pictórica producte d'una transcripció poética, la
comunicació de la consciéncia individual travessa el temps i la matéria i assoleix una
intemporali tat cultural.
L’alt nivell de cotització deis quadres de Barceló, el converteix en un deis pintors més
cars de la seva generació dins el panorama internacional de Tart i en un objectiu molt
temptador per ais falsificadors. El fet de que moltes obres de Tartista mallorquí -
especialment les de principis deis anys vuitanta- no figurín en cap catáleg facilitá Tacció
deis falsificadors i els seus agents.
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Després de treballar en quadres en els que parteix del paisatge del desert i deis glaciars i
on la práctica abséncia de color, en favor del predomini del blanc. era el protagonista, al
1990 pinta varis quadres sobre la tauromaquia. La inércia de l'éxit estalonat per les
institucions que serveixen i se serveixen de la imatge emergent i dinámica de Fautor, i la
comercialitat del projecte. explicarien que Barceló, per primera vegada, aposti per un tema
que s'allunya de la seva evolució natural en la que els temes sorgeixen d'una implicació
personal on la memoria és clau. El resultat. editat posteriorment en una serie de
tauromáquies peí seu representant Bruno Bischofberger, és massa respectuós amb el tema
tractat i es limita a una visió superficial que fa servir formes i metáfores aplicades a altres
imatges anteriors com ara l'el.lipse i amb associacions entre un tema posseidor de la seva
propia simboiogia metafórica i un art. el de la pintura, que ha de crear les seves própies
simbologies constantment: solitud de ('artista, risc i importancia del fet creador davant la
mirada implacable i cruel del públic. etc.
Quadres com Ad Marginem (1990) són tractats amb una timidesa inhabitual que
evidencia la importáncia de la memoria en l'obra de Miquel Barceló.
Barceló. reconeix la seva espanyolitat. tot i que es considera un catalá d'ultramar amb
una evolució artística fortament arrelada a la térra i a la memoria moral. La seva
espanyolitat es pot percebre en les influencies de la pintura Barroca, especialment de
Valdés Leal: i d'alguns trets com I'ascetisme i la cruesa que es pot trobar en la pintura
espanyola; de la mateixa manera que es pot advertir una certa '‘italianitat" per les
influencies de Tintoretto i Caravaggio o una certa "americanitat” per les influencies de
Pollock i del drippiny>.
Miquel Barceló. no obstant aixó. manté la seva independéncia i és. com la mateixa illa,
una nació per ell mateix: un indi vidu. una consciéncia. una illa on el mar és la historia.
De fet. 1'evolució plástica de Miquel Barceló va reflectint un desplasament deis temes
més autobiográfics en benefici d'interrogacions prácticament filosófiques -gairebé
metafísiques. en alguns casos-, sobre temes com el temps, el moviment, la identítat i
l'oposició de contraris. el sentit de la cultura, el seu pes i la seva fragilitat.
Hervé Guibert anunciá Barceló com "el primer gran pintor del segle XXI”4. Peró
Barceló no només és el pintor del segle XXI. sino també del segle XX, del segle XIX,
del segle XVIII... el pintor del temps en qué les aigües cobrien la térra, del temps en qué
aparegueren els primers éssers vius, del temps en qué aquests es diversificaren en les
múltiples espécies una branca de les quals originaren els éssers humans. L’obra de
Miquel Barceló és memoria de tot aquest temps i de tota la seva evolució posterior, de la
transformació de la matéria a través del temps.
En l'obra de Miquel Barceló l'espectador pot reconéixer-se en les formes, trobar-hi una
complicitat oculta que s'activa amb la visió de les imatges produint una lectura individual
fruit d'aquesta connexió entre l'obra i les intuícions i els instints propis. La pintura de
Barceló ens connecta amb la nostra animalitat. animalitat que la civilització ha
4 H GUIBERT 'Barcetó. le peintre aux mótamorphoses". en el catáleg de íexposició Miquel Barceló.
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emmascarat, pero que resta a les profunditats de la nostra consciencia a l'aguait, a Fespera
d’imatges externes i cómplices que les ressuscitin.
L’obra de Miquel Barceló ens connecta amb el nostre passat més recent i amb el passat
més profund i comú a la historia de la térra i deis animáis. Un passat generacional i
cultural i un passat geológic i animal en el qual ens hi reconeixem. Funciona per
associació. Il.lumina el nostre inconscient més profund i el fruit d’aquesta connexió és la
imatge creada artificialment per Barceló. L/obra de Barceló ens produeix Fefecte
propugnat per Ortega y Gasset quan deia que el símptoma d’un gran poeta és contar-nos
alguna cosa que ningú havia contat, pero que no és nou per a nosaltres, ja que tot gran
poeta ens plagia. Miquel Barceló ens plagia i nosaltres ens hi sentim reconeguts en les
seves obres. D'aquesta manera, després d'una gran alquimia, Barceló ens mostra Fobra
d'art que sobrepassa la vida, flota per damunt la vida, aferrada a aquesta amb les seves
correspondencies, pero alhora alliberada de la seva acritud.
Des deis inicis amb Cadaverina 15 del 1976, on la materia orgánica és mostrada com el
que és evidenciant el seu carácter de transformació; passa a considerar el quadre, la
pintura, com a invenció de imatges, amb construccions molt mentáis i, amb els quadres
del 1994 com In Extremis, toma al sentit. a les intencions primeres, és a dir, a través de
Forganicitat, la materia orgánica en un sentit quasi orgiástic, on la Fisicitat és una constant
de tot el seu treball, i de la fusió de contraris, treballar en temes com la transformació, la
duració, la vida, la brevetat, la mort...
Les transformacions no es realitzen de forma sobtada, per que Barceló és un pintor que
confia en la memoria més que en la simple immediatesa. Memoria que s'expressa a través





Llapis sobre paper. 46 X 36 cm.. 1974.
2. Sense títol
Tinta impresa sobre paper i capsa de metacrilat. 5X5 cm.. 1975.
3. No sea tímido, pose con los artistas
CartelI i fulletóde Texposicióde Miquel Barceló i Antoni Sodas,
Galería Estudi d*Art, Barcelona. 11 mar?- 3 abril. 1976.
4. Neón de Suro (portada)
Publicació del Taller Llunátic.
Ciutat de Mallorca, abril 1978.
5. Nu pujant escales
Técnica mixta sóbretela. BOX 195 cm.. 1981.
6. Mapadecam
Técnica mixta sobre tela. 195 X 345 cm., 1982
7. Jugement de Salomón
Técnica mixta sobre tela, 320 X 250 cm., 1983
8. Peintrepeignant le tablean
Técnica mixta sobre tela. 193 X 285 cm.. 1983.
9. Ahab
Técnica mixta sobre tela. 195 X 300 cm., 1984.
10. Giorgione á Felanitx
Técnica mixta sobre tela, 300 X 200 cm.. 1984.
11. Marine soup
Técnica mixta sobre tela. 240 X 325 cm.. 1984.
12. L'amourfou
Técnica mixta sobre tela. 285 X403 cm., 1984.
13. Lepetit amourfou
Técnica mixta sobre tela, 105 X 150 cm.. 1984.
14. Elpintor borratxo
Técnica mixta sobre tela. 200 X 195 cm.. 1984.
15. Tinta, vino, lluvia
Técnica mixta sobre tela. 300 X 300 cm.. 1984.
16. Bibliotéque á la mer
Técnica mixta sobre tela. 200 X 303 cm.. 1984.
17. Bibliotbeque avec cigarette
Técnica mixta sobre tela. 200 X 300 cm.. 1984.
18. Bibliothéque avec bougie
Técnica mixta sobre tela. 300 X 200 cm.. 1985.
19. La danse des couteaux
Técnica mixta sobre tela, 150 X 200 cm., 1984.
20. Fumdecuina
Técnica mixta sobre tela, 197 X 200 cm., 1985.
21. Louvre (Noir et blanc)
Técnica mixta sobre tela, 303 X 210 cm., 1985.
22. Le débul du film
Técnica mixta sobre tela, 206 X 296 cm., 1985.
23. Restaurani chináis avecgrenouilles
Técnica mixta sobre tela, 195 X 300 cm., 1985.
24. Le chien chináis
Técnica mixta sobre tela, 200 X 300 cm., 1985.
25. Perro depoeta
Técnica mixta sobre tela, 200 X 300 cm., 1985
26. Tous les dessins de 1985
Técnica mixta sobre tela, 300 X 200 cm., 1986.
27. Ink
Técnica mixta sobre tela. 300 X 200 cm., 1986.
28. Olí sont-ils tous mes dessins, II
Técnica mixta sobre tela. 300 X 280 cm., 1986.
29. La rosa blanca
Técnica mixta sobre tela, 200 X 300 cm., 1986.
30. Chemin de lumiére
Técnica mixta sobre tela, 200 X 300 cm., 1986
31. Eight Poles
Técnica mixta sobre tela, 230 X 300 cm., 1987.
32. Two Poles
Técnica mixta sobre tela, 230 X 230 cm., 1987.
33. Fifteenholes
Técnica mixta sobre tela. 285 X 355 cm.. 1987.
34. 1J roques
Técnica mixta sobre tela, 200 X 200 cm., 1987.
35. Memorial soup
Técnica mixta sobre tela, 285 X 355 cm., 1987.
36. The water collection
Técnica mixta sobre tela, 230 X 300 cm., 1987.
37. Smoke and water
Técnica mixta sobre tela, 230 X 300 cm., 1987.
38. Sístole Diástole
Técnica mixta sobre tela, 300 X 400 cm., 1987.
39. Euroafrisia
Técnica mixta sobre tela, 285 X 410 cm., 1987.
40. Zeros
Técnica mixta sobre tela. 299 X 433 cm.. 1988.
41. Coprolithesl
Técnica mixta sobre tela. 200 X 200 cm.. 1988.
42. La travesía del desert
Técnica mixta sobre tela. 266 X 297 cm.. 1988.
43. Pavsai>e pour aveuyles surfond verá
Técnica mixta sobre tela. 200 X 300 cm.. 1989.
44. Petit miratye
Técnica mixta sobre tela. 27 X 35 cm.. 1990.
45. Le déluge
Técnica mixta sobre lela. 230 X 285 cm.. 1990.
46. Autour du Lac Soir
Técnica mixta sobre tela, 230 X 285 cm.. 1990.
47. Ad mar^inem
Técnica mixta sobre tela. 202 X 207 cm.. 1990.
48. Gran animal europeu
Técnica mixta sobre tela. 200 X 300 cm.. 1991.
49. Tauladibuixada
Técnica mixta sobre tela. 200 X 200 cm., 1991.
50. TaulaPuradiso
Técnica mixta sobre tela. 235 X 285 cm., 1991.
51. KuluaniGufa
Técnica mixta sobre tela. 43 X 29 cm.. 1991.
52. Issaberí
Técnica mixta sobre tela. 235 X 285 cm., 1991,
53. Muso Mimbe Bakano
Técnica mixta sobre tela. 30 X 30 cm., 1991.
54. Ciclista
Técnica mixta sobre tela. 200 X 200 cm., 1991.
55. Ca
Técnica mixta sobre tela. 76 X 71 cm.. 1991.
56. Fali munu munu
Técnica mixta sobre tela, 49 X 59 cm., 1991.
57. Fali Munu Munu IV
Técnica mixta sobre tela. 59 X 45 cm.. 1991.
58. Boubou Baby Foot
Técnica mixta sobre tela. 45 X59 cm., 1992.
59 a 63. Sense títol (dibuixos del quadem de viatge)
Técnica mixta sobre paper. 50 X 65 cm.. 1991.
64. Sense títol (quadem de viatge)
Técnica mixta sobre paper. 50 X 100 cm.. 1994.
65 i 66. Sense títol I, II, VI i l'
Técnica mixta sobre paper. 75 X 104 cm.. 1994.
67. Sopa amb plat vermell
Técnica mixta sobre tela, 235 X 285 cm., 1992.
68. Che Suba
Técnica mixta sobre tela, 88 X 101 cm., 1991.
69. Le bal des pendus
Técnica mixta sobre tela, 235 X 375 cm.. 1992.
70. Blanc de zinc, blanc de plom
Técnica mixta sobre tela. 300 X 200 cm., 1992.
71. L 'atelier aux sculprures
Técnica mixta sobre tela. 235 X 375 cm., 1993.
72. Poulpes etfleuve Niger
Técnica mixta sobre tela, 235 X 285 cm., 1994.
73. Atelier a l 'étagére verte
Técnica mixta sobre tela, 235 X 285 cm., 1994.
74. RetratdeClaramunt
Látex i pigments sobre paper, 75 X 50 cm., 1983.
75. C. 5.
Técnica mixta sobre tela, 73"5 X 60 cm., 1994.
76. E. B. Le photographe aveugle .
Técnica mixta sobre tela, 65'5 X 50 cm., 1994.
77. Evgen á l ’echarpe rouge
Técnica mixta sobre tela, 100’5 X 81’5 cm., 1994.
78. ¡n Extremis I
Técnica mixta sobre tela, 235 X 235 cm., 1994.
79. ¡n Extremis IV
Técnica mixta sobre tela, 240 X 290 cm., 1994.
Sense títol, 1974
Llápis sobre paper, 46 x 36 cm
(Exposat a Dibuixos d’insecles i mol.luscs. Casa de Cultura de Manacor, Mallorca (amb Enrique Iruestc)
fig- 1
Sense títol, 1975
Tinta impresa sobre paper, dins capsa de metacrilat, 5 x 5 cm
fig. 2
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* recortar la figura y doblar
Por la linea de puntos.
amen.
No sea tímido, pose con los artistas, 1976
Cartell i fulletó de l’exposició de Miquel Barceló i Antonio Socias



















Portada Neón de suro (revista), Abril 1978
Publicació del Taller Llundtic
Ciutat de Mallorca
Nu pujant escales, 1981
Técnica mixta sobre tela, 130 \ 195 cm
Col.lecció Galería Antoni Estrany, Barcelona
fig. 5
Mapa de carn, 1982
Técnica mixta sobre lela, 195 x 345 cm
Col.lecció Fundado La Caixa, Barcelona
fig. 6
Jugement de Salonion. 1983
Técnica mixta ‘•obre lela, 320 \ 250 cm
l o lecció de la Société des Amís du Musée National <f Art Modeme. Centre Georges Pompidou. París
fig. 7
Peintre peignant le tableau, 1983
Técnica mixta sobre tela. 193 \ 285 cm
flg. 8
Ahab, 1984
Técnica mixta sobre tela, 195 X 300 cm
fig. 9
Giorgione á Felanitx. 1QX4
Ttcnica mixta sobre tela, 300 x 200 cm
fig. 10
Marine soup, 1984




Técnica mixta sobre tela, 285 x 403 cm
fig. 12
Le petit amour fou. 1984
Técnica mixta sobre tela, 105 x 150 cm
fig. 13
El pintor borratxo. 1984
Técnica mixta sobre lela, 200 x 195 cm
fi 14
Tinta, vino, lluvia, 1984
Técnica mixta sobre tela, 300 x 300 cm
fl2. 15
Bibliothéque á la mer, 1984
Técnica mixta sobre tela, 200 x 303 cm
% 16
Bibliothéque avec cigarette, 1984
Técnica mixta sobre tela, 200 x 300 cm
fig. 17
Bibliothéque aveo bougie, 1985
Técnica mixta sobre tela, 3(X) \ 2(X) cm
f¡2. 18
La danse des couteaux, 1984
Técnica mixta sobre tela, 150 x 200 cm
fig. 19
Fuñí de cuina, 1985
Técnica mixta sobre tela. 197 x 200 cm
fig. 20
Louvre (Noir et Blancj, 1985
Técnica mixta sobre teia, 303 \ 210 oír,
fig. 21
Le debut du film. 1985
Técnica mixta sobre tela, 206 x 296 cm
fig. 22
Restaurant chinois avec grenouilles, 1985
Técnica mixta sobre tela, 195 x 300 em
fio. 23
Le ehien chinois, 19X5
Técnica mixta sobre lela, 200 \ 300 cm
fig. 24
Perro de poeta, 1985
Técnica mixta sobre tela. 200 \ 300 cm
fig. 25
Tous les dessins de 1985, 1986
Técnica mixta sobre lela, 300 \ 200 cm
fig. 26
Ink 1986
Técnica mixta sobre tela. 3(X) \ 2(X) cm
fi2. 27
Oú sont-ils tous mes dessins, II, 1986
Técnica mixta sobre tela. 30() \ 280 cm
fio. 28
La rosa blanca, 1986
Técnica mixta sobre tela. 200 \ 300 cm
fig. 29
Chemin de lumiére, 1986
Técnica mixta sobre lela, 2(X) \ 3(X) cm
fig. 30
Eight Poles, 1987
Técnica mixta sobre tela. 230 \ 3(X) cm
ti 2- 3 1
fe fe;f •'
Two Poles. 1987
Técnica mixta sobre lela, 230 x 230 cm
Fifteen holes. 1987
Técnica mixta sobre tela. 285 x 355 ern
fio 3*1 - j-,. -
•áZM.YiWfPt&lí
11 roques. 1987
Técnica mixta sobre lela, 2(X' x 200 cm
Memorial soup. 1987
Técnica mixta sobre tela, 285 x 355 cm
fi Oc* 35
The water collection. 1987
Técnica mixta sobre tela, 230 x 300 cm
fig. 36
Smoke and water, 1987
Técnica mi\la sobre tela, 230 \ 300 cm
fio. 37
Sístole Diástole, 1987
Técnica mixta sobre lela, 300 \ 4(X) cm
38
Euroafrisia. 1987
Técnica mixta sobre lela, 285 \ 410 cm
fio. 39
Zeros. 1988
Técnica mixta sobre tela, 299 x 433 cm
fio. 40
Coprolithes I, 1988
Técnica mixta sobre tela, 200 \ 200 cm
ftg. 41
La travesía del desert. 1988






Pavsage pour aveugles sur fond verd.




Técnica mixta sobre tela, 27 \ 35 cm
fíg. 44
Le déluge, 1990
Técnica mixta sobre lela, 230 x 285 cm
o
Autour du Lac Noir, 1990
Técnica mixta sobre tela, 230 x 285 cm
fig. 46
Ad marginem, 1990
Técnica mixta sobre tela, 202 x 207 cm
fig.47
Gran animal europeu. 199]











Técnica mixta sobre tela, 235 \ 285 cm
fig. 50
■
Kulu Ani CJufa, 1991
Técnica mixta sobre tela, 43 x 29 cm
fig. 51
Issa Beri, 1991
Técnica mi\ta sobre tela, 235 x 285 cm
na. 52
Muso Mimbe Bakano, 1991
Técnica mixta sobre tela, 30 x 30 cm
fig. 53
Ciclista, 1991




Técnica mixta sobre tela, 76 x 71 cm
fig. 55
Fali Munu Munu, 1991
Técnica mixta sobre tela, 49 x 59 cm
f¡g. 56
Fali Munu Munu IV, 1991
Técnica mixta sobre tela, 59 x 45 cm
fig. 57
Boubou Babv Foot. 1992
Técnica mixta sobre tela. 45 \ 59 cm
fig. 58
Sense títol. 1991







Sen se títol 1994
Técnica nn\la sobre paper, 50 \ 100 cm
(quaücrn de viatgc)
fi°. 64
Sense títol I 1994
Técnica nn\la sobre paper. 75 \ 104 cm
Sense títol I! |094
Técnica mi\lu sobre paper. 75 \ 104 cm
fig. 65
<!3SS'
Sense títol VI, 1994
"Roñica mixta sobre paper. 75 \ 104 om
Sense títol V, 1994
Técnica mixla sobre paper, 75 x 104 cm
f.g.66
Sopa amb plat vermell, 1992
Técnica mixta sobre tela, 235 x 285 cm
fig. 67
Che Saba, 1991
Técnica mixta sobre tela, 88 x 101 em
fig. 68
¡V»*- •JC-'T’twy»
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Le bal des pendus. 1992
Técnica mixta sobre tela, 235 \ 375 cm
Blanc de zinc, blanc de ploni. 1992
Técnica mixta sobre lela, 3(X) x 200 cm
fig. 70
L’Atelier aux sculptures. 1993
Técnica mixta sobre lela, 235 x 375 cm
fig. 71
Poulpes et fleuve Niger, 1994
Técnica mixta sobre tela, 235 x 285 cm
fíg. 72
Atelier a l'étagére verte, 1994
Técnica mixta sobre lela, 235 x 285 cm
fig.73
Retrat de Claramunt, 1983
Látex i pigments sobre paper, 75 x 50 cm
fig. 74
C. S., 1994
Técnica mixta sobre tela, 73'5 x 60 cm.
fig. 75
E.B. Le photographe aveugle, 1994
Técnica mixta sobre lela, 65’5 x 50 cm.
fig. 76
Evgen á Técharpe rouge,




In Extremis I, 1994
Técnica mixta sobre tela, 235 x 235 cm
fig.78
In Extremis IV, 1994
Técnica mixta sobre tela, 240 x 290 cm.
fig. 79
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